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Marina Garone Gravier

Es doctora en historia del arte por la Universidad Nacio-
nal Autónoma de México y realizó estudios en tipografía 
y diseño editorial en la Escuela de Diseño de Basilea, 
Suiza. Desde 2009 es investigadora del Instituto de In-
vestigaciones Bibliográficas de la UNAM, en 2012 fundó 
y desde entonces coordina el Seminario Interdisciplina-
rio de Bibliología. Es miembro del Sistema Nacional de 
Investigadores de México, e investigadora correspon-
diente del Instituto de Arte Americano e Investigaciones 
Estéticas de la Universidad de Buenos Aires. Ha recibi-
do diversas distinciones como el Premio a la mejor tesis 
doctoral de la cátedra Gonzalo Aguirre Beltrán y el Pre-
mio García Cubas en categoría obra científica por su libro 
La tipografía en México. Ensayos históricos (siglo XVI al 
XIX), editado por la FAD-UNAM, en 2013. Sus líneas de 
investigación son: historia del libro, la edición, la tipogra-
fía y la cultura visual latinoamericanas; la cultura impresa 
en lenguas indígenas, y las relaciones entre diseño y gé-
nero. Es autora, coautora y editora de más de una doce-
na de libros, entre los que cabe mencionar: Una historia 
en cubierta. Fondo de Cultura Económica a través de sus 
portadas (1934-2009), publicado en 2011, e Historia de 
la imprenta y la tipografía colonial en Puebla (1642-1821), 
aparecido en 2015.

Mauricio Sánchez Menchero 

Es doctor en historia y comunicación en el mundo con-
temporáneo por la Universidad Complutense de Madrid. 
Investigador del Centro de Investigaciones Interdiscipli-
narias en Ciencias y Humanidades de la UNAM, dentro 
del programa de Estudios Visuales, donde coordina el 
Seminario de Estudios de la Cultura Visual. Es miembro 
del Sistema Nacional de Investigadores de México e im-
parte cursos a nivel licenciatura en historia y en el pos-
grado de Estudios Latinoamericanos en la Facultad de 
Filosofía y Letras de la UNAM. Ha trabajado y publicado 
capítulos de libros y artículos en revistas sobre temas 
de historia de las empresas culturales y ha desarrolla-
do trabajos sobre el libro científico y la producción fo-
tográfica y cinematográfica. Actualmente desarrolla el 
proyecto de investigación individual “Memorias visuales 
de la corporalidad y las emociones en las fotografías de 
estudio (1880-1911)” y el proyecto colectivo “Del gabinete 
de maravillas al museo anatómico popular: regímenes de 
exhibición y cultura material de la medicina”, coordinado 
por el doctor José Pardo Tomás (Proyectos I + D de la 
Secretaría de Estado Investigación, Desarrollo e Innova-
ción Excelencia de España, 2016-2019).

Un concepto como el de cultura impresa permite estudiar al con-
junto de objetos multiplicados, tipográficamente producidos, en 
sus diversos modos de uso, circulación y recepción dentro de 
espacios públicos y privados, y en diversos contextos políticos, 
económicos y sociales. Desde luego no todas las clases de pro-
ductos de la cultura impresa han surgido al mismo tiempo ni han 
cumplido las mismas funciones. Asimismo, la cultura impresa no 
se compone exclusivamente de textos, sino que ha estado rela-
cionada desde siempre con la cultura visual, en la medida que la 
mayoría de los objetos de la imprenta tipográfica han hecho uso 
de alguna clase de imagen. 

El lector encontrará en este libro una docena de trabajos en 
los cuales sus autores se acercan, de manera multi e interdisci-
plinaria, a diferentes modos expresivos de la cultura impresa y 
visual para analizar diferentes soportes materiales: libros de via-
jeros o artistas, médicos y políticos acompañados de grabados; 
periódicos, fotolibros, historietas, cartillas o dibujos; colecciones 
de libros, libros ilustrados, revistas literarias o best sellers de te-
mas actuales.

72

Universidad Nacional Autónoma de México
Centro de Investigaciones Interdisciplinarias en Ciencias y Humanidades

Marina Garone Gravier
Mauricio Sánchez Menchero

(coordinadores)

COLECCIÓN
DEBATE Y 
REFLEXIÓN

CULTURA IMPRESA Y VISUALIDAD:
 TECNOLOGÍA GRÁFICA, GÉNEROS

Y AGENTES EDITORIALES





Cultura impresa y visualidad:
tecnología gráfica, géneros

y agentes editoriales

Colección Debate y Reflexión



COMITÉ EDITORIAL

María Eugenia Alvarado Rodríguez 
Carlos Arturo Flores Villela 

Marina Garone Gravier 
Lev Orlando Jardón Barbolla 

Elke Koppen Prubmann 
Octavio Reymundo Miramontes Vidal 

María Elena Olivera Córdova 
Mauricio Sánchez Menchero 

María del Consuelo Yerena Capistrán



Universidad nacional aUtónoma de méxico

centro de investigaciones interdisciplinarias en ciencias y HUmanidades 

méxico, 2020

Cultura impresa y visualidad:
tecnología gráfica, géneros

y agentes editoriales

Marina Garone Gravier
Mauricio Sánchez Menchero

 (coordinadores)



Primera edición electrónica, 2020 
Primera edición impresa, 2019
D.R.  © Universidad Nacional Autónoma de México

Centro de Investigaciónes Interdisciplinarias 
en Ciencias y Humanidades
Torre II de Humanidades 4º piso
Circuito Escolar, Ciudad Universitaria 
Coyoacán 04510, México, CDMX
www.ceiich.unam.mx

Diseño de portada y edición electrónica: Martha Laura Martínez Cuevas 
Imagen de portada: Cartilla alfabeto, 1962. Archivo de Sergio Trujillo Magnenat 
conservado en la casa de Sergio Trujillo Dávila, heredero del ilustrador.

ISBN de la colección:  978-607-30-1052-8
ISBN del volumen:       978-607-30-3819-5 

Esta edición y sus características son propiedad de la Universidad Nacional 
Autónoma de México. 
Prohibida la reproducción total o parcial por cualquier medio sin la autorización 
escrita del titular de los derechos patrimoniales.

Hecho en México









Cultura impresa y visualidad: tecnología gráfica, géneros y agentes editoriales 

10

los responsables no solo de imaginar las escenas y los personajes, mapas y 
paisajes, imágenes alegóricas u ornamentaciones de toda clase, sino tam-
bién de delinearlos y colorearlos, configurando un complejo sistema de 
organización laboral en los talleres tipográficos. 

Poco tiempo más tarde se hicieron presentes los maestros grabado-
res, primero en técnica xilográfica y más tarde calcográfica, integrando al 
repertorio de trabajadores del taller nuevos agentes responsables de la ela-
boración de las imágenes. A diferencia de las imágenes plasmadas a mano, 
los grabados posibilitaron que, bajo ciertas circunstancias, se hiciera un uso 
reiterado de la misma iconografía, reciclaje que contribuyó a fomentar nue-
vas operaciones conceptuales y variantes de lectura de la imagen-texto, 
esa naturaleza múltiple de los significados de ciertas imágenes fue aterri-
zada mediante el uso de textos explicativos, en carteles, notas y citas. La 
multiplicación en la producción de las piezas gráficas afectó también el 
estatuto y concepto de originalidad y obra única,2 tuvo impacto también 
en el concepto de rareza, así como en los principios que articulan el colec-
cionismo de imágenes y libros, y finalmente fue usada por diversas áreas 
del conocimiento como evidencia de fenómenos históricos, sociales y cul-
turales. En el renovado interés académico que despertó la presencia de la 
imagen en la cultura impresa, así como las visualidades resultantes, es don-
de surge una serie de cuestionamientos, algunos de los cuales son atendi-
dos en este libro.

Interesa por un lado acercarse al problema de la visualidad en el 
libro tipográfico desde el punto de vista de los contenidos que presentan 
uno y otro medio (el gráfico y el textual). Por otro lado, llama la atención 
el impacto comercial que el uso de grabados, litografías o fotografías pue-
den tener en la edición final de una obra, o su vínculo más directo en la de- 
finición de un género editorial en particular —por ejemplo las cartillas 
o libros de arte—. Además, preocupa cómo la técnica seleccionada en la 
producción de imágenes puede tener un impacto concreto no solo en el 
grado estético en sí mismo, sino en la carga conceptual de que se ve im-
buido el libro. Sin embargo, el punto que más interesa destacar es aquél 
que permite pensar la “visualidad” como un factor derivado del proceso 
editorial, resultado de decisiones que no son exclusivamente del artista 
gráfico —del grabador, del ilustrador o del fotógrafo—, sino sobre todo 

2  Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Interrumpi-
dos I, Buenos Aires, Taurus, 1989.
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del editor, el diseñador, el coleccionista y otros agentes de la producción 
editorial, como mediadores cruciales de las relaciones iconotextuales. Es 
necesario entender y aproximarse al impreso en tanto objeto material 
complejo, con valores propios,3 producido en un momento histórico de-
terminado, factores que posibilitan su circulación y consumo. 

Tomando en consideración lo anterior, existen distintas posibilida-
des de aproximación metodológica al “sistema de lo impreso”, que debe 
considerar por un lado la forma en que está organizada la información 
iconotextual en una obra determinada, por otro, las maneras en las que 
se accede a dicha información, y por último cómo se da la apropiación de 
la misma, es decir, las modalidades de lectura que implica. Es importan- 
te concebir al impreso, además de un vehículo de textos, como un portador 
de elementos visuales —desde la diagramación de las páginas en sí, hasta 
la presencia de ilustraciones, ornamentos y otros rasgos gráficos—; identi-
ficar los marcadores simbólicos asociados a las imágenes del libro y la rela-
ción de esos marcadores entre sí, considerar los sistemas de reproducción 
implicados en la puesta en página del texto y de la imagen, y los espacios 
donde circula y se consume el contenido, así como todo lo anterior con-
tribuye a y habilita sus múltiples interpretaciones.

Con los tres conceptos esbozados en el subtítulo se ha querido pun-
tualizar, entonces, la importancia de estos elementos al momento de ana-
lizar a la cultura impresa y la visualidad. De ahí que se haya hecho hinca-

3 Retomamos la idea de Alberto Soto quien señala que las variables son: “a) La información o 
texto, es decir, la materia que tratan, los testimonios que recogen y la información que se obtiene 
de la personalidad de los autores y de sus puntos de vista, así como de su tiempo y circunstancia. 
Los impresos son por esta razón fuentes de la historia, e historia misma y casi todas las disciplinas 
académicas se han preocupado por recuperar la información que proporcionan los impresos. b) Su 
tipicidad o atipicidad como objetos y su pertenencia a cierto circuito de creación/difusión/consu-
mo de ideas. […] y c) sus elementos gráficos, es decir la tipografía, diseño de manchas tipográ-
ficas, viñetas, ilustraciones, láminas, entre otras características, ornatos y símbolos tipográficos. 
Aunque las ilustraciones han llamado mucho la atención e incluso existe un amplio mercado ilegal 
de estampas obtenidas de libros, poco se ha avanzado en la conceptualización del impreso como 
un todo, es decir, como un proyecto de comunicación complejo que brinda información sobre una 
comunidad de conocimiento […]. Los acercamientos metodológicos iconográficos, hermenéu-
ticos, semióticos, históricos, artísticos, etcétera, no permitirán conocer gran cosa si no se observa 
en cada página de un impreso una imagen interdependiente de las demás, pues es así, juntas, 
como adquieren relevancia y (re)significación”. “Análisis de imagen enfocado a impresos: deco-
dificación y cultura visual”, en Héctor Guillermo Alfaro López y Graciela Leticia Raya Alonso 
(coords.), El giro visual en bibliotecología: prácticas cognoscitivas de la imagen, México, unam, 
Instituto de Investigaciones Bibliotecológicas y de la Información, 2015, pp. 63-78.



Cultura impresa y visualidad: tecnología gráfica, géneros y agentes editoriales 

12

pié sobre la “tecnología gráfica”, los “géneros editoriales” y los “agentes 
editoriales”. Bajo estos tres rubros se ha ordenado, por ejemplo, el trabajo 
realizado por un grabador como Durero cuyos grabados pudieron acom-
pañar libros de ciencia y arte. A fin de cuentas, lo que interesa es la aten-
ción y el estudio enfocados en la “materialidad de los textos”:

[…] es decir, a las formas de su inscripción y distribución sobre la página y en el 
libro, es la condición para que pueda comprenderse la movilidad de las obras de 
una edición a otra y las singularidades de cada ejemplar. La tarea es doble: seguir 
un “mismo” texto en sus diferentes estados, discursivos o gráficos, y analizar cada 
ejemplar conservado con el fin de proponer hipótesis aceptables en cuanto a las 
significaciones que sus lectores pudieron haberles atribuido.4

Para atender algunos de los aspectos arriba señalados, en este libro 
nos hemos propuesto reunir una serie de artículos que plantean una va-
riedad de acercamientos para analizar las relaciones, modos de produc-
ción, funciones y usos de las imágenes en la cultura impresa y la visualidad 
que de ello deriva. El conjunto de los trabajos aborda casos que abarcan 
un largo periodo de producción material, pero la constante que hilvana 
los textos es la materialidad de los ejemplos que sirven a los planteamien-
tos de los autores: la producción tipográfica en soporte papel, desde la 
escala limitada de multiplicación de las imágenes en los siglos xvi y xvii, al 
aumento vertiginoso en la producción y circulación de la imagen impresa 
en los siglos xix y xx.

Los perfiles de los investigadores, procedentes de Argentina, Brasil, 
Colombia, México y Uruguay, y en su mayoría miembros de la Red Lati-
noamericana de Cultura Gráfica, son un ejemplo claro de la diversidad 
de campos y planteamientos teóricos desde los cuales se puede indagar la 
visualidad en los documentos impresos. Asimismo, la variedad de los obje-
tos analizados (libros, periódicos, revistas, cartillas, fotolibros, historietas) 
es prueba de que las relaciones entre textos e imágenes en el campo de 
la cultura impresa, y las visualidades que en ellos se genera, tienen nume-
rosas expresiones que ameritan análisis puntuales como los que aquí han 
sido vertidos.

4 Roger Chartier, El presente del pasado. Escritura de la historia, historia de lo escrito, México, 
Universidad Iberoamericana, 2005, pp. 188-189.
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Organización y estructura de la obra

Hemos articulado esta obra en tres secciones, la primera se llama Imagen 
en el periodo de la imprenta antigua; la segunda Imagen y géneros editoriales, y la 
última Agentes editoriales y usos de la imagen: acervos, imprentas y sellos. La pri-
mera sección inicia con el texto de Héctor Raúl Morales Mejía y se llama 
“Conciencia y dibujo en el grabado renacentista”. El artista y profesor de 
la Facultad de Estudios Superiores Cuautitlán de la Universidad Nacio-
nal Autónoma de México (unam), se aproxima al estudio de la imagen 
tomando como caso la producción gráfica en buril de Alberto Durero, 
referente del Renacimiento sin el cual no se podría entender claramente 
uno de los momentos clave de la reproducción de imágenes gráficas. La 
reflexión que propone Morales se centra en el conocimiento depurado 
de la técnica del grabado que, si bien actualmente está prácticamente en de- 
suso, fue crucial en la producción bibliográfica y visual por más de tres 
centurias. A partir de su propia experimentación artística y la copia fiel de 
algunas obras de Durero, el investigador reflexiona sobre los límites de la 
comunicación de sentidos de las imágenes del pasado. A la vez, plantea 
el destacado papel que juegan en la interpretación de la visualidad de un 
periodo histórico, la recreación facsimilar de las obras bajo condiciones lo 
más apegadas posibles al original y lo que ese conocimiento directo de la 
producción puede aportar a la identificación, clasificación y catalogación 
del material impreso que conservamos.

La segunda contribución de esta sección, “Los libros de trajes del si-
glo xvi y la asimilación de culturas no europeas”, es de Larissa Carvalho. La 
autora pone en relieve las implicaciones visuales que tuvieron, principal-
mente para los europeos, el descubrimiento de América y la identificación 
de una gran diversidad de pueblos y costumbres, que se visibilizaron de 
forma particular a través de la representación de los cuerpos humanos, los 
trajes y los adornos. Sobre la base de la novedad que proponía ese cono-
cimiento de los “otros”, con énfasis en las descripciones de las costumbres 
y las vestimentas como rasgos de una nueva mirada científica e incipiente 
pretención etnográfica, los grabados usaron como vehículo privilegiado 
para su difusión el ámbito bibliográfico. Es justamente en las relaciones 
iconotextuales que se establecieron en varios libros publicados en el siglo 
xvi que se gestó una construcción de identidades que exageró, omitió y, 
en una palabra, manipuló muchas ideas sobre las cultura indígenas ame-
ricanas.
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De la perspectiva material y técnica transitamos a la iconotextual, que 
propone Mauricio Sánchez Menchero, investigador del Centro de Inves-
tigaciones Interdisciplinarias en Ciencias y Humanidades de la unam. En 
“La écfrasis médica y los grabados teratológicos en la obra de Ambroise 
Paré (siglos xvi-xvii)”, el autor analiza la producción intelectual del ana-
tomista francés Ambroise Paré, quien dejó obras científicas significativas, 
tanto en sus formas textuales como en las visuales. Sánchez Menchero se 
interesa específicamente en el capítulo xxv de la magna obra de Paré, 
dedicado a los monstruos, texto profusamente ilustrado con grabados de 
anomalías humanas y zoológicas. Tomando como referencia el concep- 
to de “imagentexto” de Mitchell,5 el investigador estudia y compara los 
tipos de circulación del conocimiento “científico” que se dieron en la li-
teratura de cordel y en el libro de Paré, a la vez que reflexiona sobre el 
impacto del trabajo colaborativo del taller de imprenta en la activación de 
una ciencia de modernidad incipiente para ese momento. 

El texto que cierra el primer apartado del libro se enfoca en la icono-
grafía profética y política de la Restauración portuguesa. En “Los graba-
dos en Portugal en el siglo xvii”, Talita de Jesus Noronha Sanchez, perte-
neciente al Programa de Pós-Graduação do Departamento de História da 
Escola de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da Universidade Federal 
de São Paulo, analiza las imágenes librescas producidas entre 1639 y 1668 
como elementos activos de los argumentos y discursos políticos de ese 
momento histórico, en las que percibe la presencia de iconografía previa 
de la Corona portuguesa, a manera de una lectura de predestinación. El 
análisis de las imágenes, específicamente la de los frontispicios, se hace 
en relación con los propios textos de los libros, emplea la metodología 
de la emblemática y la lectura de paratextos. De los posibles caminos de 
indagación que abre la aproximación interdisciplinaria de Noronha San-
chez, se destaca la presencia de algunas fuentes visuales para revisar temas 
clásicos de la historiografía y se ofrecen los datos sobre el relevantamiento 
de imágenes para interpretar algunas condiciones del mercado editorial 
luso seiscentista.

La segunda parte del libro inicia con el texto “Las águilas en los ca-
bezales de los periódicos mexicanos: huellas del proceso de unificación 
identitaria”, de Martha Isabel Gómez Guacaneme, doctoranda de la Fa-
cultad de Artes y Diseño de la unam. El propósito principal de su trabajo es 

5 W. J. T. Mitchell, Teoría de la imagen, Madrid, Akal, 2009, p. 12.
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analizar el papel que jugaron las imágenes de las águilas en los cabezales 
de los periódicos mexicanos en el periodo 1821-1990, y hacer énfasis de 
manera particular en las relaciones de un tipo particular de imagen con el 
género de la prensa. A partir de un exhaustivo seguimiento de la presen-
cia de esas imágenes en distintos periodos históricos, tanto de circulación 
nacional como local de las provincias mexicanas, se detecta, en primer 
lugar, la profusión de su uso en tanto signo comunicativo. En el trabajo de 
Gómez Guacaneme se revisan los argumentos que los periódicos exponen 
a la sociedad para el uso de esas imágenes, como una forma de contribuir 
al valor o idea nacional. Asimismo, se hacen evidentes los procesos de la 
unificación y el sostenimiento del escudo nacional mexicano a través del 
tiempo de estudio de este caso, y las relaciones entre el ave y conceptos 
como oficialidad y unidad política. Por último, en el ensayo se detectan 
los periodos en que el águila fue reconocida como imagen de la nación 
mexicana, así como las fechas en las que logró consolidarse esa identidad 
visual y los factores que han hecho que la diversidad iconográfica haya sido 
tan amplia.

Carolina Herrera Zamarrón, doctoranda en la Universitè Paris 8 Vin-
cennes, Saint-Denis (Francia), se interesa en las relaciones de la imagen 
fotográfica y su uso en un género editorial específico: el fotolibro. En “El 
libro como medio de expresión artística”, se propone trazar el encuentro 
de dos entidades complejas (el libro y la fotografía) y cómo de esa con-
junción emerge una forma de expresión estética y artísitica. En un primer 
momento, la reflexión que propone la autora versa en torno al análisis 
de las particularidades del libro impreso, el objeto físico como medio de 
comunicación y producto de la cultura gráfica, tomando como caso de ana-
lisis una obra en la que el discurso es creado con imagen y texto y las 
propiedades físicas del objeto material implican la participación activa de  
“el lector”. En un segundo momento del texto, se propone abordar el 
tema del fotolibro a partir de algunos de los cuestionamientos a los que la 
propia autora se ha enfrentado, en particular las limitaciones para tomar 
como referencia el discurso textual para hablar del contenido del foto-
libro. De esta forma, el ensayo plantea los límites que para este género 
editorial impone considerar a la imagen como un sucedaneo inerte del 
texto escrito.

Otro de los géneros editoriales que plantea problemáticas específicas 
de la relación imagen-texto es el comic, en “Editar historietas en América 
Latina: algunas cuestiones desde una perspectiva histórica”, el historiador 
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Ivan Lima Gomes, de la Universidad Federal de Goiás, se acerca a la mate-
rialidad de este tipo de producción discursiva que tiene una rica tradición 
regional desde los campos de la historia del libro, así como de las prácticas 
visuales y de lectura. En el texto se proponen algunas preguntas que in-
tentan explicar los modos específicos de editar, publicar y leer historietas 
en América Latina; para ello se emplea un abordaje historiográfico con 
perspectiva trasnacional. En los casos seleccionados se analiza específica-
mente el rol de algunas claves de producción como el papel, la tipografía 
y la relación imágenes/textos, que permiten interpretar las transforma-
ciones históricas a que estuvo sujeto este género y que en última instancia 
son indicios de una expresión latinoamericana de historietas.

Por su parte, Milena Trujillo y Victoria Eugenia Peters Rada analizan 
la relación entre palabras e imágenes contenidas en las “cinco cartillas 
básicas” publicadas por Acción Cultural Popular Escuela Radiofónica Su-
tatenza (Colombia, 1962). Esos documentos estaban destinados a la alfa-
betización y educación de campesinos que vivían en condiciones de mar-
ginalidad y fueron planteados sobre la base de la Educación Fundamental 
Integral que proponía dar una serie de conocimientos a los campesinos 
para integrarlos en el progreso social y económico de su comunidad. En 
el texto, las investigadoras consideran que las imágenes y los textos de 
esas cartillas se fundamentaron no solo en las coyunturas históricas y so-
ciales locales, sino también en las alianzas económicas realizadas por acpo 
para sostener ese proyecto social, en él se perciben tendencias ideológicas 
como el catolicismo, las filiaciones con la unesco, el anticomunismo y el 
respaldo a las políticas internacionales de Estados Unidos dentro del mar-
co de la guerra fría, así como de la Alianza para el Progreso en América 
Latina y el Plan de Desarrollo en Colombia. En este caso, el análisis de 
los usos de la imagen en un género editorial con fines educativos aporta 
información útil no solo para la historia de la cultura impresa, sino tam-
bién para disciplinas como la historia de las mentalidades, la política, la 
economía y la antropología.

Cierra esta sección el texto de Marisol Orozco, académica de la Uni-
versidad del Cauca, Colombia, quien analiza “La relación de los dibujos 
creados por los indígenas nasa […] con los textos que los acompañan”. 
El análisis de la imagen en la producción editorial se hace en un corpus de 
libros, folletos y revistas editados entre 1995 y 2015, y de él destaca que 
todas las imágenes han sido realizadas por los mismos indígenas: se repre-
senta el territorio, la naturaleza, los animales, los rituales, acciones de la 
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vida cotidiana, en síntesis, la vivencia e ideología de ese grupo humano.  
Un rasgo distintivo de estas imágenes es que para los nasa ellas son “escri-
tura” misma, que se plasma además en tejidos como el chumbe y la mochila 
cuetandera. La estructura de esa escritura visual no responde a la linea-
lidad clásica a la que estamos acostumbrados, en cambio, se observa el 
uso de diversos valores de línea, colores, tamaños, proporciones y tramas, 
propios de quien las plasmó pero profundamente conectado con el pen-
samiento colectivo comunitario. Lo anterior permite plantear a la inves-
tigadora que los elementos narrativos y visuales —mediante los cuales se 
guardan, de forma escrita, prácticas culturales, mitos y leyendas, visiones 
de mundo, saberes y conocimientos— hacen parte de la memoria ances-
tral de ese pueblo, y proponen una visualidad desde y para la gente.

La tercera y última parte de este libro está integrada por cuatro textos 
que se entrelazan a partir de las acciones deliberadas de algunos agentes 
del libro, sean estos coleccionistas, impresores o editores. En “Colección 
y edición, literatura e historia en el siglo xix: cuando coleccionar significa 
editar”, Ana Utsch, académica de la Universidade Federal de Minas Gerais, 
se acerca a las prácticas que inauguran el coleccionismo del siglo xix, en 
las que los actos de editar, conservar el pasado, hacer historia y producir 
literatura, pueden equipararse al acto de “coleccionar”. Tales prácticas 
intervienen los campos de la edición, la literatura y la historiografía me-
diante una serie de operaciones retóricas y organizativas: la superposición 
y yuxtaposición de objetos, imágenes y textos, permiten la confluencia de 
contextos diversos que describen el recorrido personal y único del colec-
cionista. Utsch toma como referencias dos espacios geográficos con algunos 
casos y complementa las operaciones aparentemente opuestas que en 
ellos observa. En el primer espacio, que sucede en Francia, plantea el con- 
trapunto entre edición industrial masiva (representada en algunas prácticas 
desarrolladas por León Curmer y Louis Hachette) y la bibliofilia (tomando 
como ejemplos a Octave Uzanne y Edmond de Goncourt). En el segundo, 
reflexiona sobre las prácticas historiográficas-coleccionistas del coronel 
Anselmo Pineda, político y militar colombiano, responsable de organizar 
una colección “de historia nacional” con una diversidad de documentos 
recolectados entre 1825 y 1849. La investigadora identifica y describe los 
indicios visuales, específicamente en las encuadernaciones de la biblioteca 
de Pineda, que deriva en la idea de una “colección editorial”. En resumen, 
se propone que algunos usos de la imagen en el contexto de la cultura 
impresa ofrecen otras miradas a los vínculos entre la literatura y la historio-
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grafía, y hacen palpables nuevas visualidades para el libro, el coleccionis-
mo y la bibliofilia, y la biblioteca. 

“Entre gubias, buriles y galeradas: libros ilustrados de la Casa Francisco 
A. Colombo (Buenos Aires, 1922-1978)”, de María Eugenia Costa, acadé-
mica de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación de la Uni-
versidad Nacional de La Plata, aborda ciertas problemáticas vinculadas a 
la edición de literatura en Argentina. Partiendo de la figura de Francisco 
A. Colombo y los sucesores en esa empresa familiar, la académica propo-
ne la reconstrucción de las redes de distintos agentes del campo editorial 
que incluye los procesos de producción y circulación de libros ilustrados 
por artistas argentinos. Costa caracteriza las ediciones de bibliofilia desde 
la materialidad del texto, y en ese planteamiento las imágenes juegan un 
papel clave; específicamente se centra en un ejemplar paradigmático en-
cargado por la Sociedad de Bibliófilos Argentinos, que será fundamental 
en el asentamiento de la reputación del impresor estudiado. El texto, que 
cuenta con una clara impronta biográfica, y que se sirve además de la 
historia social de la cultura impresa, la bibliografía material, la sociología 
cultural, la crítica literaria y la historia de las artes visuales, relata cómo 
esta familia de impresores estableció fuertes nexos con los editores litera-
rios de ese país a lo largo de medio siglo.

El papel de la imagen en la edición literaria también es relevante en 
los dos casos que analiza Alejandra Torres, profesora de literatura uruguaya 
en la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación, de la Universi-
dad de la República, Uruguay. En los albores de los sesenta, en 1961, im-
pulsada por figuras como Benito Milla, Ángel Rama y Nancy Bacelo (poeta 
y gestora cultural) tuvo lugar en Montevideo la primera Feria Nacional del 
Libro y el Grabado, que fue un espacio fundamental para la difusión litera- 
ria a lo largo de esa década, así como punto de encuentro entre los escrito-
res y el público lector. Ligadas a esa propuesta ferial surgieron dos revistas 
que, posteriormente, devinieron en sellos: 7 Poetas Hispanoamericanos (1960), 
revista ilustrada de poesía, y Aquí, Poesía (1962). La primera de ellas diri-
gida por la poeta y gestora cultural Nancy Bacelo; la segunda, a cargo del 
poeta Ruben Yakovski y más tarde de Saúl Ibargoyen Islas. En ambas pu-
blicaciones participaron artistas procedentes del Club del Grabado de 
Montevideo; del Círculo de Bellas Artes y de la Escuela Nacional de Bellas 
Artes. La amalgama artístico-literaria que en ellas se dio permitió retomar 
algunos de los valores propuestos por las vanguardias históricas uruguayas, 
por ejemplo Cartel, La Pluma y La Cruz del Sur (de los años 1920 y 1930). 
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Sin embargo, en la producción visual y literaria de las revistas analizadas 
se percibe con claridad la crisis institucional que vivía el país, la cual desem-
bocó en el golpe de estado de 1973.

Para un periodo posterior, y al otro lado del Río de la Plata, Ezequiel 
Andrés Saferstein y Ariel Glaz proponen analizar la gráfica editorial de la 
edición política. En “Comunicar los años setenta. Intervención editorial, 
construcción autoral y diseño de portadas en los libros revisionistas en 
Argentina” plantean cómo el giro en las políticas de derechos humanos 
implementado por los gobiernos de Néstor y Cristina Kirchner (2003-
2007 y 2007-2015, respectivamente) tuvo una repercusión en el mercado 
editorial argentino mediante la publicación, difusión y consumo masivo 
de libros de corte revisionista y crítico de la postura oficial con respec-
to a la dictadura de 1976. El análisis de esa producción editorial abre la 
interrogante acerca del papel de los agentes del mundo del libro en la 
instalación de temas públicos, mediante la selección y construcción de 
autores y planes editoriales con visiones políticas definidas. La figura del 
editor se plantea como la de un mediador oculto, definición que resulta 
fundamental para comprender cierto proceso de producción y difusión 
de las ideas que circulan en esa literatura. Tomando como casos tres de 
los libros más vendidos en el periodo 2006-2015, complementado con una 
metodología cualitativa, observaciones de campo y 40 entrevistas, el tra-
bajo de Saferstein y Glaz analiza una dimensión de la labor del editor, 
específicamente la paratextual de la confección de portadas, en las que 
detectan que, en la construcción del discurso visual de la tapa de los libros, 
la aparente “objetividad y neutralidad gráficas” activa la dilución de posi-
cionamientos y debates definidos como estrategia para lograr un mayor 
impacto comercial. 

Por último, cabe señalar que los textos antes esbozados proponen 
un acercamiento panorámico a muchos de los problemas que plantea la 
relación entre cultura impresa y cultura visual, aproximación explorada 
en una primera obra —Imagen y cultura impresa. Perspectivas bibliológicas, 
coordinada con los doctores Elke Köppen y Mauricio Sánchez Menchero.6 
En esta ocasión, se desea no solamente profundizar en las temáticas que 
ya se habían planteado allí, sino agregar además una dimensión regional, 
mediante la participación de autores de varios países de América Latina; 

6 Marina Garone Gravier, Elke Köppen y Mauricio Sánchez Menchero (coords.), Imagen y cultura 
impresa. Perspectivas bibliológicas, México, unam-ceiich-iib (col. Debate y Reflexión), 2016.
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y también se pretende dar continuidad a los objetivos que vinculan a al-
gunos espacios académicos de la unam que se ocupan de estas problemá-
ticas, como el Seminario Interdisciplinario de Bibliología del Instituto de 
Investigaciones Bibliográficas y el Seminario de Estudios de la Cultura 
Visual, del Centro de Investigaciones Interdisciplinarias en Ciencias y Hu-
manidades.

Amatlán de Quetzalcóatl, enero de 2018.
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papel del dibujo en el Renacimiento no se manifiesta en las artes de la mis-
ma manera, ni es igual a lo largo de este periodo. Las ambiciones técnicas 
de los artistas de esta primera etapa sufragaron, con intentos dolorosos 
pero contundentes, la perfección idealizada, pretendiendo satisfacer la 
veracidad de sus imágenes. Al disponer de un parámetro que les permitía 
reconocer en la naturaleza visual de las cosas el motor de su existencia di-
vina, pudieron estudiar con libertad la naturaleza y emularla, respaldando 
con ello los orígenes grecolatinos, modelo armónico.

El dibujo renacentista es la matriz resolutiva de toda concepción visual. 
Funciona como interlocutor entre la realidad y el dibujante; a su vez, entre 
el dibujo y un espectador cualquiera; y también es por ello mismo forjador 
de una realidad paralela. Las iconografías que se gestan a través de la ima-
gen desmienten la realidad y se superponen a otras que se transforman. El 
espacio que genera el dibujo no es solo el bidimensional, que simula una 
realidad visual tridimensional, el que se concibe mediante sus órdenes 
compositivos; es el espacio que propicia la reafirmación o instauración de 
un conocimiento sublimado, el que define el universo que conocemos y el 
que soslaya la inmediatez visual perceptiva mediante su preludio imagina-
tivo. Aquí añadimos un tercer aspecto (homo sensibilis), que hace del di- 
bujo un ejercicio integral y de consumación perceptiva.

No sabemos a ciencia cierta sobre la implementación escrita de pa-
rámetros metodológicos en el dibujo antes de Marco Vitruvio Polión (81 
a.C.-15 d.C. Formia, Italia) debido a la falta de documentos vivos, pero 
podemos inferir, dado el conocimiento epistemológico en otras áreas y en 
las obras mismas, que la transmisión de conocimientos requirió de instruc-
ciones específicas, de manera oral o escrita, para aprender a pintar, trazar, 
cortar, medir, comparar, calcar, esculpir, esgrafiar, etc., acciones relaciona-
das íntimamente con el dibujo. Lo vemos claramente por ejemplo en la 
escritura manual, que requiere de un sistema metódico en su enseñanza 
y en su ejercicio y que es, bajo cierto esquema, una forma de dibujar. Sin 
embargo, el dibujo no es solo práctica, es también concepción; ingredien-
te que trasciende la disciplina de una actividad meramente técnica en una 
cerrazón mnemotécnica y metafísica. La memoria no es exclusivamente la 
que se le atañe al cerebro, es corporal y es espiritual: 

Todos los seres vivos tienen un alma, si por alma entendemos el acto primitivo de un 
cuerpo natural que tiene la vida en potencia. En el aspecto más elemental de nuestra 
vida encontramos un aspecto del alma que Aristóteles designa como el alma nutritiva. 
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En ella se encuentra la capacidad de asimilar para vivir, y esta capacidad no solo es 
común al hombre y a los animales, sino a todos los seres vivos.1

La viabilidad de la inducción en el dibujo radica en primer lugar en 
la observación, que sucede en el acto previo al dibujo, cuando el dibujan-
te prefigura en su mente las probabilidades de lo que va a resultar, de lo 
que recuerda de experiencias anteriores y de lo que en ese momento lo 
invita a su decisión de trazar. La formulación, que se genera visual y maté-
ricamente en todo el proceso de ejecución de la imagen, se resuelve o se 
comprueba de principio a fin y no solamente en su resultado. Así, es im-
portante el resultado, como lo es el proceso de ejecución y su concepción 
prefigurativa. Ahora bien, si la naturaleza de la imagen no son solo sus as-
pectos de ejecución sino su valoración posterior, entonces la apreciación 
del dibujo es una etapa o un elemento añadido al espectro por cuanto es 
lo que nutre la imagen, lo que la “mantiene viva”. Y aquí existe también 
una formulación que la integra y que le otorga otro nivel de objetividad, la 
veracidad de la imagen se da en razón de su objetividad de ejecución y de 
apreciación. La perspectiva menguante, término inventado por Leonardo 
da Vinci para explicar la interposición de masas de aire entre el especta-
dor y el punto de vista del observador, es primero resultado de la observa-
ción de la naturaleza y es concepción dibujística. La pintura de caballete 
o transportable representa en su concepción ideológica una ventana al 
mundo que el pintor representa en ella, por eso debe ser elocuente o 
coincidente con la observación inicial: 

Si invisibles son los cabales contornos de los cuerpos opacos a una muy corta distan-
cia, cuanto más no lo serán a una gran distancia. Y si por los contornos conocemos 
la justa forma de todo cuerpo opaco, pero el conocimiento de ese cuerpo como un 
todo se desvanece a gran distancia, cuanto más no se desvanecerá el conocimiento 
de sus partes y contorno.2 

El humanismo neoplatónico propiciado por Marsilio Ficino (1443-
1499) y Giovanni Pico della Mirándola (1463-1494) define en el siglo xv 
la idea del hombre-artista, que se asemeja a Dios cuando sirve como su 
vehículo en su capacidad de transformador de la naturaleza; y la idea de 
“Dios arquitecto” determina la máxima jerarquía de la arquitectura frente a 
otras disciplinas. Durante la Edad Media, las ciencias, divididas en dos par-

1 Ramón Xirau, Introducción a la historia de la filosofía, México, unam, 1964, p. 69.
2 Leonardo Da Vinci, Tratado de pintura. Madrid, Editora Nacional, 1980, p. 223.
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tes, conocidas como las artes liberales, el Trivuim y el Quadrivium, las labo- 
res manuales poseían una categoría inferior, los “oficios mecánicos o viles”. 
En el Renacimiento, los oficios adquieren una jerarquía mayor y le otorgan 
al trabajo manual una objetividad humana. La capacidad manual, que en- 
globa múltiples acciones, es también la capacidad de control de la herra-
mienta, observación, pensamiento y sensibilidad. “Observar y no simplemen- 
te ver” ha sido una de las premisas en la enseñanza y ejercicio del dibujo, 
y de ese axioma se derivan otros con una carga simbólica y cultural latente 
hasta nuestros días, que no puede desprenderse de su contraparte cogni-
tiva: el mundo es como lo vemos y como lo concebimos; por ello la mímesis 
como factor recurrente en su enseñanza. La valoración del mundo visible, 
la ostensibilidad de la naturaleza como parámetro estético y simbólico, la 
exaltación de la perdurabilidad de la obra a través de sus materiales y su 
utilización; y el ejercicio del dibujo como paradigma sensible de la apre-
ciación y captación de las imágenes visibles, son a ciencia cierta los factores 
que constituyen el basamento propositivo del entorno visual renacentista. 
Así, observar como un acto de integración corporal, material y sensible, es 
dibujar. El dibujante es un ente comprometido con su quehacer percep-
tivo visual como lo es un músico con su percepción auditiva. Lo que determi- 
na el énfasis perceptivo para el dibujante y para el músico es la definición 
de criterios sobre lo que la imagen y el sonido, respectivamente, implican 
en cada uno. Aquí recurrimos a la situación que hace del dibujo un indica-
dor de niveles de ejercicio intelectual, porque la percepción determina la 
capacidad del dibujante de asimilar o entender mediante la práctica del 
dibujo, la relación entre inteligencia, percepción y mano.

Roger Bartra llama prótesis a las extensiones de que se sirve la memo-
ria para la decodificación del mundo. Señala que, para Platón, la conten-
ción de la palabra en la escritura es por sí misma un mal necesario porque 
sustituye a la memoria, receptáculo visual de la oratoria y desvirtúa el ejer-
cicio del pensamiento.3 De esta manera, el dibujo es una prótesis visual 
como lo es la palabra para la memoria. Es una apología de la percepción 
y de la representación artística. 

El aspecto científico asociado con la ejercitación del pensamiento tie-
ne que ver con el daño en los tres puntos centrales en el cerebro que 
determinan la comprensión de la lectura y el lenguaje: el área Broca, inca-
pacidad de hablar (afasia); el área de Wernicke, incapacidad de escuchar 

3 Roger Bartra, Digitalizados y apantallados, México, Endebate, 2013, pp. 6-7.
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(sordera verbal) y el área de Exner, incapacidad de escribir (agrafía o dis- 
grafía).

La escritura, asociada inexorablemente con el dibujo, por cuanto que 
dibujar y escribir parten de una misma directriz psicomotora que es el tra-
zo (del latín tractus, arrastrado o arrastre, que hace alusión al contacto, 
movimiento y huella de un instrumento sobre la superficie); y por cuanto 
que dibujar ejercita el pensamiento al igual que escribir, implica para es-
tos fines comparativos las mismas circunstancias. Pensar a través de leer, 
escribir, hablar, escuchar o dibujar se relaciona con los órganos cerebrales 
suscritos. 

La interpolación a la teoría y fundamentos de que el cerebro es 
el único y absoluto receptáculo del pensamiento y que en el dibujo se 
comprueba con las lesiones locales susodichas, es irrefutable. Pero en mu-
chos de los individuos con cerebros sanos el dibujo no florece. Resulta 
que pensar no es lo mismo que razonar; inteligencia no es sinónimo de 
tener un cerebro y saber dibujar no es exactamente lo mismo que pensar. 
Betty Edwards hace hincapié en la función del lado derecho del cerebro 
y la respalda con razones científicas corroborables, pero no incursiona 
con profundidad en la dialéctica entre razón, pensamiento, inteligencia y 
dibujo.4 Entonces, la habilidad dibujística va más allá de estos vericuetos 
fisiológicos cerebrales.

La idea de que el dibujo es pensamiento, pese a su inexactitud, es 
conveniente para hacer énfasis, primero, en que el dibujo es una acción 
que inmiscuye en su aprendizaje y ejercicio, como cualquier otra, un com-
promiso intelectual. Y segundo, para determinar el carácter introspectivo  
que hace del dibujo una acción corporal en todo el sentido de la palabra, 
y en esta nomenclatura está por supuesto subrayado el papel que juega el 
cerebro y sus adyacentes: cuestionar, decidir, comparar, imaginar, predecir, 
etc. Ante la variedad de soluciones que implica el papel del individuo con 
cerebro y cuerpo sano, que aprende y ejercita el dibujo, podemos interpo-
ner también una variabilidad de inteligencias que justifican y categorizan 
los modos de ejecución del artista renacentista: 

Inteligencia perceptiva. Que es la capacidad de observación y procesamiento 
de datos visuales. Aquí, la capacidad, que en razones de percepción básica 
y de interpretación del mundo le atañe por supuesto a todos los seres 

4 Betty Edwards, Nuevo aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro, Madrid, Hermann 
Blume, 2000, pp. 55-74.
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humanos, tiene un sentido de extrapolación en donde se exalta la per-
cepción en su razón máxima y minuciosa. Otra forma de decirlo es que el 
artista, a diferencia del campesino, es consciente del mundo que percibe 
porque lo observa con detenimiento. 

Inteligencia óptica. Que responde primero a circunstancias de orden fisio-
lógico y luego a factores de asociación simbólica y experiencia ocular-per-
ceptiva. La inteligencia en este sentido es la suma de las experiencias y de 
los referentes que el artista prioriza o adapta para complementar su visión 
del mundo: 

¿No ves tú entonces que el ojo abarca la belleza del mundo todo? Él es señor de 
la astrología; el que crea la cosmografía; todas las humanas artes guía y endereza, 
y empuja al hombre hacia las distintas partes del mundo; es príncipe de las 
matemáticas y sus ciencias son acertadísimas; ha medido las distancias y magnitudes 
de las estrellas; ha descubierto los elementos y sus posiciones; ha predicho las cosas 
futuras por el curso de las estrellas; él ha engendrado la arquitectura, la perspectiva 
y la divina pintura.5

Inteligencia manual. En donde se suman y proyectan las virtudes perceptivas 
y ópticas al control motriz. Las artes plásticas, del latín plasticus, modelar, 
formar y forjar con las manos, requieren de un reconocimiento otorgado 
al hombre a través de sus extensiones motoras. 

Ningún animal ha evolucionado con más de cinco dedos que los vertebrados terres-
tres (reptiles, aves y mamíferos) surgieron de su propia senda evolutiva al principio 
del periodo carbonífero, hace 360 millones de años. Pero ¿por qué tenemos tan- 
tos como cinco? Tal como hemos visto antes, la naturaleza tiende a proporcionarnos 
tantas partes como necesitamos, y si éstas están duplicadas, como ocurre con ojos y 
oídos, es por una buena razón. Así pues, ¿qué hacen los cinco dedos (ya sea indivi-
dualmente o juntos en varias combinaciones) que les confiere a todos un papel?6 

El precedente evolutivo de las manos para el Renacimiento que ela-
boran objetos se encuentra en el taller medieval, porque es en ese periodo 
que la mano-herramienta proyecta sus virtudes en el valor que se le ha 
conferido al objeto por su confección. La unidad del mundo profesional, 
los elementos que constituyen al taller, las herramientas y la labor misma 
que ahí se ejecuta son los epítetos del oficio.

5 Leonardo Da Vinci, op. cit., p. 65.
6 Aldersey-Williams, Anatomías, el cuerpo humano, sus partes y las historias que cuentan, Bar-
celona, Ariel, 2014, p. 263.
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Inteligencia apreciativa. Que, en razón de una experiencia individual e im-
posición colectiva, relacionan los resultados perceptivos con las experien-
cias de ejecución. El empleo de una técnica, dominio y la conjugación de 
elementos visuales, conforman las cualidades específicas del objeto artísti-
co. Los valores corporales, emparentados con los procesos, la exploración 
científica de los materiales y las soluciones propias de una retórica en el 
lenguaje visual, se suman a la experiencia.

Inteligencia selectiva. Que trata sobre la conciencia estética y la selección 
juiciosa del artista. El juicio como elemento adicional en el artista rena-
centista tiene que ver con la idea del yo-artista. El proceso intelectual en su 
creación implica una realidad adyacente en el dominio y ejecución de ma-
teriales, procesos y conceptualización de los mismos. “Ser” en todo ello es 
también una forma de existir, por eso el desdoblamiento del artista voci-
fera en círculos concéntricos: una misma forma incluye variables de sí mis-
ma: con una intención o con varias intenciones paralelas. La virtud divina 
del artista renacentista es la inconmensurable manera en que puede alcan-
zar su plenitud expresiva, en que puede otorgarle a su pensamiento y a su 
mano la capacidad que le es intrínseca como hombre, aspirando siempre 
a una perfección que es siempre perfectible.

La pintura, el dibujo, la escultura, la arquitectura y el grabado son 
disciplinas indelebles, por múltiples razones, a la óptica, la física, la geo-
metría y la química. Sin embargo, las razones más elocuentes y por ello 
más importantes para relacionar la representación visual con el ámbito 
científico radican en la morfología. Baste mencionar las circunstancias 
suscritas durante el desenvolvimiento del dibujo a través de la exploración  
científica en la construcción de máquinas de precisión óptica, como re-
tículas o velos, pantallas, perspectógrafos, hialógrafos, puntos, etc. y los 
instrumentos de apoyo para la precisión de proyecciones bi y tridimensio-
nales, como compases, escuadras, plomadas, hilos y espejos. Razones que 
subyacen a la percepción humana justifican el proceso interpretativo del 
mundo visual y su consecuente forma de representación. La invención re-
presentativa por excelencia es la línea, sobre todo la que subraya su con-
glomerado general, su totalidad, su forma, que en términos propios del 
ámbito visual se denomina “contorno” o “perímetro”. Es una invención 
humana en el sentido de que es la suma de su percepción interpretativa, 
es su prelación inmediata. Y es una invención humana también en el sen- 
tido de que traduce en una línea envolvente lo que en esencia representan 
las formas: su tamaño, su proporción, su espacio, sus elementos circundan-
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tes y sus sutilezas específicas. La solvencia lineal de las imágenes en el di- 
bujo resume las cualidades en la percepción humana que es inherente en 
el artista: las cosas se ven como se toman, envolviéndolas con las manos, 
compactándolas con los ojos y apropiándose de su razón divina. La con-
ciencia de esto en un dibujo de Durero se complementa con la inscripción: 
Esto lo pinté yo retratando mi semblante en el espejo en 1484, cuando todavía era 
un niño (véase <http://sammlungenonline.albertina.at/?query=Inventar 
nummer=[4839]&showtype=record#d7f15382-6788-41b0-89b3-e4042b-
cd1fb7>).

De la orfebrería nace el grabado calcográfico y con este una forma de 
concepción de la imagen que le es inherente: “el tratamiento lineal”. Esta 
invención es natural si consideramos que la percepción primaria, como dije 
antes, es lineal. Responde a la naturaleza lineal del grabado en madera, 
que es también invención lineal pero no occidental, sino oriental. Recor- 
demos que el grabado en madera se inventa alrededor del siglo ii en China 
y es adoptado en la Edad Media por el mundo occidental, llevando consigo 
la representación mediante la transferencia del relieve tallado y añadien-
do particularidades propias, como la interrelación de líneas que describen 
el volumen y el claroscuro de las formas, que ahora llamamos “ashurado”.7 
La línea, como elemento matriz del grabado, posee convergencias con la 
caligrafía, la ilustración manual, la pintura, el diseño arquitectónico, la car- 
pintería, la orfebrería y cualquier labor manual que enfatiza en su proceso 
la relación de la mano-herramienta y la concepción del mundo en “recep-
táculos morfológicos”, es decir, en formas concretas con dimensión, pro-
porción, entorno y características específicas.

El proceso transitorio desde la invención del grabado calcográfico 
alrededor de 1450 y la transición del siglo xv al xvi, muestra una evolución 
sorprendentemente exponencial. Las circunstancias estéticas, simbólicas 
y metafísicas del grabado renacentista consolidaron rápidamente una for-

7  La palabra ashurado proviene del francés azur. En el diccionario de la Real Academia Española 
y en el vocabulario de términos de arte de J. Adeline de 1887, la palabra azur tiene más o menos 
la misma descripción: Dícese del grabado por medio de líneas paralelas horizontales muy espesas. 
La etimología de achurar es cortar la carne viva, en razón del tasajo que se hace en el sacrificio de 
animales. Su descripción refiere la precisión de hacer líneas paralelas, colineales y centroidales 
de manera minuciosa. En el argot contemporáneo del dibujo se satisface con un sinónimo: rayado, 
que es impreciso en razón de que no especifica la meticulosidad geométrica, rítmica y minuciosa 
en la interrelación de las líneas. Rājāvarta es en sánscrito rizo del rey; también es raja, que refiere 
a la línea que divide las nalgas. Rajar es entonces rayar o hacer líneas. Una definición propia: 
Conjunto de líneas paralelas, convergentes, divergentes o radiales que determinan de manera sis-
temática el volumen y/o claroscuro de una forma y/o espacio.
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ma de entender el mundo visual mediante líneas como nunca antes se 
había resuelto. Tengamos presente que en los materiales y su empleo, que 
entonces vinculaban al dibujo y al grabado, se reconocieron afinidades 
que son inherentes a la idea del oficio. La Europa central del siglo xv 
mostró los primeros brotes del grabado en metal en Italia, Países Bajos y 
Alemania. 

[…] Así, el grabado en hueco y su estampación, que parece nacido en el taller del 
orfebre o del armero, se atribuye a los alemanes, sin prueba incontestable, a Martin 
Schoen (Martin Schongauer), de Baviera, o a Israel Mecheln (Israhel van Mecke-
nem), de Westfalia, y por los italianos, a Tomasso Finiguerra, platero establecido en 
la República de Florencia, en tiempo de Cosme I de Médicis, quien al azar o por 
intuición de su genio obtuvo en 1452 la prueba de uno de sus nielos —notable entre 
los que se practicaban ordinariamente por los niellatori— que había de figurar deco-
rando un portapaz para el baptisterio de San Juan de la misma localidad.8 

Evidentemente, la proliferación de los procesos calcográficos y de 
xilografías a la fibra en el Alto Renacimiento en la Europa central in-
miscuyeron a varios países, cuya definición estilística tuvo su apogeo en 
Alemania, Italia, Países Bajos y con breves brotes posteriores en Francia 
y España, derivados de las rutas comerciales que generaba la imprenta, 
principal receptáculo del grabado. El dibujo, como propósito y como ins-
trumento o apoyo a otras disciplinas, mantuvo desde entonces una posi-
ción inferior, pese a su autonomía esporádica. Las jerarquías de dibujan-
tes, concentradas en tareas tan disímiles como las imágenes mismas, eran 
evidentes en las manos, en los productos y en los propósitos de las mismas: 

Pero la divinidad de la ciencia de la pintura considera las obras, sean humanas o 
divinas, limitadas por sus superficies, esto es, por las líneas que son término de los 
cuerpos. Con tales líneas prescribe al escultor la perfección de sus estatuas, y por 
el dibujo, que es su principio, enseña al arquitecto a hacer sus edificios gratos al 
ojo, y también a los que fabrican vasos diversos, a los orfebres, a los tejedores y a los 
bordadores; ella ha inventado los caracteres de que se sirven las distintas lenguas, 
ha dado las cifras a los aritméticos, ha enseñado el arte de las figuras a la geometría; 
ella instruye a los ópticos, a los astrólogos, a los constructores de máquinas y a los 
ingenieros.9 

El ideal humanista y el pináculo estético focalizados en Italia, propi-
ciaron recurrentes viajes a sus tierras, sobre todo en el terreno de la pin-

8 Francisco Botey Esteve, Historia del grabado, Barcelona, Labor, 1935, p. 57.
9 Leonardo Da Vinci, op. cit., p. 60.
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tura y la arquitectura; sin embargo, la proclividad medieval en los talleres 
de orfebrería alemanes hacia la decoración mediante líneas talladas en 
yelmos, escudos y piezas de orfebrería, propiciaría una particularidad ex-
clusiva que rápidamente se convirtió en excelencia y dominio técnico en 
el puente entre el siglo xv y el xvi. Los inicios del siglo xvi marcaron la 
pauta en la instauración y predominancia durante poco más de un si-
glo de la talla dulce o grabado al buril, citando para ello las estampas de 
Martin Schongauer, Mair Von Landshut, Heinrich Aldegrever, Hans Se- 
bald Beham, Barthel Beham, Georges Pencz, Albrecht Altdorfer, Hans  
Baldung, Lucas Cranach, los pequeños grabadores, varios anónimos y sobre 
todo, Albretch Dürer. El grabado al aguafuerte no cobró predominancia 
sino hasta la segunda mitad del siglo xvi, fusionándose por momentos con 
la talla dulce y sustituyendo al buril por la punta de metal y el baño en el 
ácido.

Del grabado alemán, Durero destaca siempre porque las razones que 
hacen de sus estampas un ejemplo mantienen la vigencia que trasciende 
el entonces y el después. Es la elocuencia estilística y estética, la perfec-
ción en la armonía compositiva y las cualidades inherentes al tratamiento 
lineal en sus grabados lo que propició referentes en variadas épocas que 
emularon sus virtudes. El caballero, la muerte y el demonio (1513), San Jeró-
nimo en su estudio (1514) y Melancolía I (1514) corresponden a un mismo  
periodo productivo en que Durero implicó sus esfuerzos de manera exclu-
siva y representan, por sí mismas, el “pináculo dureriano” del grabado que 
influyó tremendamente en su tiempo y en etapas posteriores, tanto en la 
reproducción inexorable de sus estampas, como en la influencia compositi-
va y estilística proyectada en muchas pinturas; sobrada estimación del dato. 

Independientemente del procedimiento técnico de los grabados, existía la noción 
de grabado original y grabado de traducción. Los primeros son creaciones autóno-
mas que no utilizaban la técnica para reproducir ni subordinar sus características 
formales inherentes por otras; los segundos son los que reproducían pinturas mura-
les, de caballete, dibujos, esculturas o… grabados. El grabado de traducción prevale-
ció en lugares como Roma, los Países Bajos católicos, Francia y España, en los que el 
poder político y religioso controló directamente la producción.10

Según la inscripción de su monograma, Durero tenía 42 años cuando 
grabó El caballero, la muerte y el demonio y 43 cuando hizo Melancolía I y el San 

10 Ricardo Morales, Proporciones geométricas de cuatro pinturas de José Juárez en la Pinacoteca 
Virreinal de San Diego, México, unam, 1998, p. 24.
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Jerónimo en su estudio. La edad es un factor que determina el nivel de ma-
durez del grabador, pues la correspondencia del entrenamiento técnico 
va de la mano con el tiempo invertido en ello. Me refiero a su formación 
como grabador burilista, que si bien consolidado desde mucho antes y de-
mostrado enormemente en obras de 1497 o 1501 como El sueño del doctor 
o San Eustaquio respectivamente, logran su pleno desprendimiento del es-
tilo medieval en el Adán y Eva, de 1504, en el cual las líneas dejan de ser me-
ras exploraciones morfológicas para convertirse en “nervaduras poéticas”. 

Las ambiciones metafísicas de Durero, proyectadas consistentemen-
te en diversos periodos de su obra, se desprenden lentamente de la icono-
grafía medieval para convertirse en reflexiones simbólicas, emparentadas 
siempre con la sintaxis visual de la línea que, sin dejar de cumplir con su 
cometido descriptivo, propio de una observación meticulosa del mundo, 
adoptan la elocuencia expresiva del poeta: el oficio al servicio de lo indes-
criptible, de lo abstracto, del espíritu mismo.

Fuente: Victoria and Albert Museum, Inv. E.4652-1910.

Imagen 1: San Eustaquio (1501) Imagen 2: Adán y Eva (1504)

Fuente: Victoria and Albert Museum, Inv. E.4652-1910.
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Imagen 3: Melancolía I (1514) 

La exigencia de la técnica en el periodo en que realizó estas obras 
(1513-1514), es un tiempo razonable y por ello incuestionable para la pro-
ducción de las mismas. Cada obra debió demandarle, desde el diseño, la 
talla de la plancha y su posterior impresión entre cinco y siete meses. Pero 
debemos poner en entredicho la precisión de correspondencia entre 
los años en que realizó las obras con la indicación del año en el mono-
grama, no por una supuesta deshonestidad de Durero, sino sencillamente 
porque las circunstancias técnicas obedecen a secuencialidades de tiem-
po inexactas. Probablemente Durero comenzó los diseños y su posterior 
grabado en las planchas de cobre en 1512 y previniendo terminarlos uno 
o dos años después lo indicó en el monograma para 1513 y 1514. Las plan-
chas originales no sobrevivieron, pero las impresiones de estas, disemina-
das en todo el mundo y ubicadas en varios repositorios y colecciones, nos 
hablan de un tiraje extenso, obviamente en variadas exhibiciones o series, 

Fuente: Victoria and Albert Museum, Inv. E.582-1940.
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algunas de estas seguramente posteriores incluso a la muerte de Durero. 
De acuerdo al desgaste de las planchas, visible comparando varios impre-
sos y con la pertinente observación de las potencialidades de la técnica, es 
fácil deducir que se hicieron alrededor de 2 000impresos. Esta hipótesis 
corresponde bien a los elementos de que se dispone, a su vez, sobre la edi-
ción de los libros ilustrados, en los que el grabado se encontraba inmerso 
principalmente.

La denominación de “obras maestras” a la tríada de grabados no es 
errónea. El genio es innegable. Las virtudes de Durero como grabador, por 
supuesto, están en el antecedente compositivo de las imágenes: el dibujo. 
Pero, para reafirmar lo arriba expuesto, debemos entender primero que 
el dibujo para fines creativos no es solo el trazo en papel que luego se 
transfiere a la plancha de metal. El dibujo es también la ejecución de la 
plancha de cobre, porque integra los elementos del ejercicio intelectual 
en una misma dirección ejecutoria ya mencionada; porque dependen de 
la adecuación de los elementos a la exclusividad del manejo de la herra-
mienta. El buril es un instrumento que exige precisión, sistematización 
y compaginación con las cualidades que hacen, de la huella de la herra-
mienta en el metal, una disolución del alma en secuencias lineales. 

En la línea de Durero se encarna el ideal humanista del Renacimien-
to, que reconocía en cualquier forma proveniente de la naturaleza su im-
pulso creativo. Tomemos en cuenta que la exploración de la naturaleza en 
la obra de Durero es muy insistente; el estudio morfológico y anatómico  
de animales, plantas, el cuerpo humano, el paisaje, la arquitectura y las 
piezas de orfebrería está presente en infinidad de dibujos y acuarelas. El 
lenguaje de la mano renacentista que trabaja, en oposición al ora et labora 
medieval, es la trascendencia del estamento, la exaltación del individuo 
como artista, el taller como centro de aprendizaje y reunión, la explora-
ción de los materiales y su adecuación científica, estética y metafísica.

Panofsky subraya la importancia que tenía la naturaleza en el pensa-
miento de Durero como un mecanismo divino del que debía considerarse 
en todo momento la mano de Dios: 

Para Durero, en cambio, la realidad era algo infinitamente enigmático, portador de 
un secreto que había que extraer. Para su manera de pensar, la verdad estaba oculta 
o, aún más significativamente, sepultada en la naturaleza; y presto se echa de ver 
que, desde esa óptica, el descubrimiento de la belleza era relativa, lejos de poner 
fin a su discusión, no hacía sino situarla sobre una breve base. En primer lugar, 
Durero afirmó explícitamente, en contraste abierto y deliberado contra la doctrina 
albertiana, la existencia de una diferencia fundamental entre el valor estético del 



Cultura impresa y visualidad: tecnología gráfica, géneros y agentes editoriales 

36

objeto representado en una obra de arte y el valor estético de una obra de arte en 
sí. “De modo que dejo a cada cual, [escribía hacia 1523] el optar por hacer cosas 
hermosas o feas, pues todo trabajador debe saber hacer una figura noble o rústica; 
es gran artista el que es capaz de dar prueba de su verdadero poder y arte en cosas 
rudas y rústicas”.11

Esta ideología de Durero, así como la de Leonardo, fue determinan-
te por la manera en que aborda el problema de la estructuración de las 
formas; se percibe no solo un fundamento ideológico y teórico, sino un 
sustento técnico, porque en su obra el dominio de los instrumentos y el 
cuidado y depuración de los procedimientos es por demás una necesidad 
tangible:

“No uso —dijo Alberto— más que estos pinceles, para probártelo conviene me ob-
serves”. Y tomando un pincel de los ofrecidos, trazó cabellos muy largos y rizaditos, 
como son los de las mujeres principalmente, en contadísimo orden y cantidad, ante 
la expectación y admiración de Bellini, el cual después confesó a muchos que la 
palabra de ningún mortal le hubiera producido la seguridad de lo que había visto 
con sus propios ojos.12

El dibujo como técnica es en el Renacimiento el que se fabrica con la 
punta de plata, el carbón, la plumilla y el pincel sobre papel y superficies 
coloreadas o preparadas con carbonato de calcio. En el dibujo, el pincel no 
es el instrumento que superpone capas de color, es el que se describe con 
líneas y el que proyecta manchas diluidas sin pretensiones de interacción 
cromática; más bien se encarga de las variables del espectro lumínico. La 
plumilla representa la intersección e interrelación entre la caligrafía y la 
descripción de las formas. El carbón —para denominar aquellos pigmentos 
de predominancia en el periodo, como el negro de humo, negro marfil, 
sanguina, almagre (rojo óxido), amarillo ocre, siena tostada y albayalde 
(blanco de plomo)— funciona como interlocutor del soporte de la tabla 
o del papel, en donde la predisposición del soporte es la atmósfera mis- 
ma de la composición. En los materiales, el diluyente, el aglutinante y el pig-
mento hacen una unidad intrínseca. La composición de los materiales 
para las tintas de grabado no es tan distante de los componentes emplea-
dos en la caligrafía, el dibujo, la pintura y la coloración de grabados. En 
los pigmentos, la variedad de colores, supeditados a su fuente de origen y 

11 Erwin Panofsky, Vida y arte de Alberto Durero, Madrid, Alianza, 1948, p. 283.
12 Alberto Durero, Los cuatro libros de la simetría de las partes del cuerpo humano, México, unam,
 1987, p. 25.
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a modificaciones físicas y químicas, bien experimentadas desde el periodo 
clásico, variaban del negro de hollín (obtenido de la quema de maderas 
resinosas, de varas de la vid y del marfil), cinabrio (sulfuro de mercurio), 
fel (bilis de buey), folium (sumo de frutos y plantas), azurita (azur), mala-
quita (carbonato de cobre), albayalde o blanco de plomo (carbonato de 
plomo), lazur ( lapislázuli), púrpura (múrices varios), vitrolum (vitrolo 
de cobre), minium (tetróxido triplúmbico), índigo, hasta tierras naturales 
o modificadas, como el amarillo ocre y la siena tostada. De los disolventes, 
lideraba el agua, seguida de la trementina y otros aceites etéreos, derivados 
del petróleo como la bencina y el alcohol. A los pigmentos se sumaban 
las cargas y aglutinantes, como la cera, diversas gomas y resinas, cola de 
conejo, caseína, huevo, aceites, engrudos y carbonatos. En lo referente al 
grabado, la tinta se componía de un pigmento, principalmente negro, un 
aglutinante, que fluctuaba en una combinación equilibrada entre la goma 
laca, la cera, el aceite y algunas resinas, y un disolvente etéreo. Las técnicas 
colorísticas de grabados impresos implicaban al temple en sus múltiples 
variantes, la acuarela y el gouache.

Las láminas de cobre empleadas se fabricaban ex profeso. La industria 
de la producción de grabado calcográfico por entonces, abundante y tec-
nológicamente supeditada a una metalurgia en apogeo, que con caracte-
rísticas de industrializaciones agregadas y adaptables a beneficios ajenos al 
grabado, implicaba un tipo de cobre con aleaciones mínimas de níquel, 
estaño y zinc. La naturaleza del material que constituía las planchas que 
luego serían talladas por los grabadores respondía a una mezcla lo bastan-
te dispuesta entre su dureza, flexibilidad y ductilidad, así como la suficiente 
resistencia para su sometimiento a la impresión en la prensa; por ello, el 
nivel de pureza del cobre, correspondiente a su lugar de fabricación, a la 
proporción de aleación con otros metales y a su nivel de cocción, influía 
en la calidad de limpieza de trazo en el grabado. Desde luego que existen 
grabados renacentistas en otros metales, como hierro, bronce y latón; pero 
su mínima presencia responde, aun cuando su potencialidad numérica en 
el impreso era superior al cobre, a la calidad del trazo lineal, que no per-
mitía sutilezas. De esta pluralidad de requerimientos materiales resulta lo 
que debemos entender como división de tareas, pues el artista renacentis-
ta adecuaba, mediante la enseñanza y supervisión, la obtención idónea de 
los materiales y su aplicación práctica.

Por otro lado, la relación directa del dibujo con el grabado posee 
diversas aristas. La primera y más obvia en relación a la concepción actual 



Cultura impresa y visualidad: tecnología gráfica, géneros y agentes editoriales 

38

que tenemos de dibujo es el diseño o composición. La segunda es su rea-
firmación a través de la calca que se transfiere a la plancha de madera o 
metal, de la que se disponen variables verídicas para ello. Para la madera, 
el trazo directo sobre la tabla; la calca de papel a la testa y la calca de la 
calca invertida a la testa; esto último en razón de la inicial consideración 
del diseño que, una vez transferido a la matriz, resultaba invertido. Para 
el metal, la calca mediante el empleo de la cera fundida y un pigmento 
contrastante; viable también por supuesto la sutil marca en la placa con 
la acción del azufre pulverizado con aceite de olivo aplicado con pincel. 
La tercera es la reafirmación de la calca con punta de metal o mediante 
el procedimiento indirecto empleado en la decoración de armaduras: el 
aguafuerte. La cuarta es el grabado sobre la plancha, procedimiento que 
hace del dibujo no sólo una reafirmación del diseño, sino su consolidación 
dibujística, su talla. Y por último, la reafirmación del dibujo y la integra-
ción de los dibujos anteriores en la impresión.

De las herramientas del orfebre, el buril resalta por la dulzura de su 
trazo, por su emulación a la limpieza y a la precisión. Una pequeña barra 
prismática de acero templado y un manguillo en forma de seta truncada 
son suficientes para generar en el contacto con la plancha de metal, las 
heridas descriptivas de la composición. Ninguna herramienta inventada 
por el hombre adecuó la línea a una solvencia tan acertada, definitiva y 
exigente como la máxima del diestro grabador que controla el buril. La 
exigencia del grabado en metal en la orfebrería, propia de ornamentos, 
joyería e instrumentos de guerra como empuñaduras de espadas y arma-
duras, nunca fue tan refinada por el buril sino hasta que se concibió se 
imprimiría. Responde a esto también la adecuación de la herramienta a 
la superficie grabada: con aguafuerte se grababan los objetos de hierro y 
bronce; con buril se grababan los objetos de plata, oro, cobre y latón. La 
línea se comporta de maneras muy distintas en cada caso y el material, por 
su valor físico y espiritual, delimitaba su uso y extrapolación.

Las características que hacen del grabado renacentista una invención 
dibujística, con un nivel de conciencia o pensamiento en el artista, radican 
así en la manera en que la línea es un elemento de interpretación del 
mundo visible y una manera predominante de representación de las formas 
y los espacios. Las dos modalidades técnicas en que el grabado desenvuel-
ve tal premisa son el grabado en madera y en el grabado en metal. Aquí es 
importante subrayar que tanto el material como el proceso de ejecución 
de las obras inmiscuye a la línea de formas diversas pero coincidentes. 
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La primera aportación del grabado al ámbito libresco es su aspecto 
multirreproducible. El tipo móvil atribuido a Gutemberg hacia 1440 es 
consecuencia del grabado de imágenes en madera adaptado a caracteres. 
Tomemos en cuenta que los primeros grabados incluían en una misma 
plancha la imagen grabada y el texto. Las planchas de madera de cerezo, 
pera o de boj, talladas con finas cuchillas o gubias, y adaptadas en altura y 
composición al conjunto tipográfico se entintaban con balas de cuero y se 
imprimían en prensa de tornillo, cuya acción de transferencia de la tinta 
al papel se ejercía mediante la oposición de dos planos. Las planchas de 
metal se imprimían aparte en razón de la distinción de fuerzas, que en el 
caso de los grabados al buril o al aguafuerte implicaban mayor intensidad. 
Su segunda aportación es la complementación del libro en su razón ex-
plicativa, descriptiva, didáctica y estética, es decir, mediante ilustraciones. 
El libro dependió así, a partir de la invención de la imprenta, de la po-
tencialidad del impreso, lo que permitía simultáneamente obtener texto 
e imagen en tirajes delimitados. Esta coincidencia y eficiencia tecnológica 
es la que determinó la definición de áreas de trabajo en el taller y la noble 
labor del artista en tareas específicas. Aunque el grabado estaba supedita-
do en un principio a los requerimientos de impresores-editores, las pautas 
humanísticas del Renacimiento, la proclividad del impreso como vertien-
te artística, y la variabilidad de jerarquías y disposiciones en los talleres, 
permitieron en varias circunstancias la independencia del grabado como 
obra de arte autónoma. Los miles de libros que se imprimieron desde la 
invención de la imprenta propiciaron a su vez infinidad de grabados que 
los ilustraban, generándose esporádicamente estampas sueltas cuyo uso 
y utilidad se adecuaron a las exigencias comerciales y religiosas, al tránsi- 
to cultural de las imágenes y al coleccionismo. Ante esta pluralidad de cir-
cunstancias, el dibujo fue transportado a través del grabado, físicamente y 
mediante la copia, para diseminar las potencialidades del libro y para res-
paldar la conciencia estilística, estética y compositiva de nuevas imágenes. 
Las composiciones y proporciones con intenciones armónicas, estilizadas 
y supeditadas a los ejercicios de los tratados, las idealizaciones estéticas y 
las solvencias iconográficas, así como las cada vez mejor solventadas in-
terrelaciones de las líneas en la descripción de volúmenes, contrastes lu-
mínicos y texturas, generaron una conciencia dibujística en el grabado 
cada vez más específica. La belleza, en razones de composición y armonía, 
respondía a su sustancial apego al referente visual de la naturaleza, a una 
idealización marcada en principio por los artistas italianos, enriquecida 



Cultura impresa y visualidad: tecnología gráfica, géneros y agentes editoriales 

40

por los alemanes, sobre todo por Durero, y a la geometría, elemento con el 
que se sobrepuso el trabajo manual a las artes liberales medievales y con 
el que se reafirmaron los preceptos axiomáticos de la perspectiva, las leyes 
de la proporción y la línea como sublimación de la percepción visual.
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Las criaturas fantásticas de François Desprez

François Desprez (1525-1580) es autor de Recueil de la diuersité des habits, qui 
sont de présent en vsage, tant es pays d’Europe, Asie, Affrique & Isles sauuages, le 
tout fait après le naturel,1 obra publicada en el contexto parisino en 1562 por 
el editor Richard Breton. Los 121 xilograbados del volumen retratan la di- 
versidad mundial, presentando al hombre francés en medio de los “salvajes” 
de América y de figuras míticas y satirizadas, como los clérigos transforma- 
dos en criaturas marinas. En el repertorio de las figuras fantásticas de la 
colección de Desprez consta el cíclope: la tabla Le ciclope 2 no presenta un 
ser decididamente antropomorfo. Es una criatura sin género y sin nacio-
nalidad. Por lo tanto, sin identidad. Solo el contenido textual nos indica 
cómo identificarlo. En la imagen el cíclope se presenta sin ropa, pero es 
una desnudez diferente a la de los “salvajes” que también se presentan en 
el volumen. La desnudez requiere no solo un cuerpo sin ropa, sino tam-
bién un cuerpo que pueda ser identificado y que sea antropológicamente 
posible. La presencia de esta figura con disposición anatómica confusa hace 
que la pareja salvaje de Desprez parezca más humana y no tan monstruosa. 
Además, es un símbolo que sintetiza varias “razas” de monstruos3 oriundos 
del imaginario medieval y antiguo, aunque esas criaturas monstruosas son 
más la excepción de la regla cuando miramos la obra de manera holística.

Los “salvajes” de Desprez —La femme sauuage ,4 L’homme fauuage 5 y Le 
sauuage en põpe— no presentan indicación de procedencia y solo dos pa-
rejas representan a los moradores del vasto continente americano.6 Aun 
así, el autor cree en la posibilidad de representar la naturaleza tal como se 
encuentra en la naturaleza, ya que, tal como se explica en la introducción 
al volumen, su trabajo se basó en el testimonio del explorador Jean-Fran-
çois de La Roque de Roberval y aventureros portugueses en América. El 
imaginario europeo era poblado por el “mito del hombre salvaje”, siendo 
este un personaje irracional y con el cuerpo cubierto de espeso vello. Las 
crónicas de Jean Froissart y los grabados de Albrecht Dürer, Hans Burgk-
mair y Martin Schongauer, por ejemplo, reforzaron la circulación de esa ico- 

1 François Desprez, Recueil de la diuersité des habits, qui sont de present en vsage, tant es pays 
d’Europe, Asie, Affrique & Isles sauvage, le tout fait après le naturel, París, Richard Breton, 1562.
2 Véase <https://archive.org/details/gri_33125008657328/page/n63>.
3 Por ejemplo, los mencionados en las Crónicas de Núremberg (1493): blemmy, panotius y sciopod.
4 Véase <https://archive. org/details/gri_33125008657328/page/n103>.
5 Véase <https://archive.org/details/gri_33125008657328/page/n103>.
6 Las tablas La bresilienne, Le bresilien, La Nictorienne y Le Nictorien.
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nografía.7 La representación del hombre salvaje de Desprez presenta una 
figura análoga, con el cuerpo velludo, cabellos largos, rasgos faciales más 
gruesos y una especie de bastón y escudo en las manos. Nuestro autor 
añade: “Icy voyez un vray homme sauvage, / Son corps velu est en toute saison”.8

Esta cuestión de los vellos corporales seguía presente, incluso desmen-
tida por diversas fuentes provenientes de las nuevas tierras descubiertas. 
Jean de Léry, miembro de la primera misión protestante al Nuevo Mundo, 
en 1556, relató en Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil, autrement dite 
Amérique (1578) algunas características de las tribus costeras de los indios 
tupinambás: “[…] they are by no means covered with hair; in fact, they are not by 
nature any hairier than we are over here in this country”.9 Según Léry, los euro-
peos habrían confundido el cuerpo amerindio cubierto por plumajes de 
animales con vellos. Desprez incluye personajes americanos menos gené-
ricos y estereotipados, como La bresilienne 10 y Le bresilien.11 De la misma ma-
nera, Léry trae un testimonio interesante: “[...] [they] are not taller, fatter, 
or smaller in stature than we Europeans are; their bodies are neither monstrous nor 
prodigious with respect to ours”.12 Al acercar los dos mundos, Léry se enfoca 
menos en las condiciones de origen amerindias y más en la proximidad con 
el Viejo Mundo. La lente europea es, por lo tanto, inseparable. Se muestra 
más el observador que lo observado.

Michael Gaudio apunta algunas semejanzas al confrontar las tablas de 
Desprez ilustrando el hombre brasileño (Le bresilien) y el cortesano francés 
(Le courtisan):13 ambos poseen dos ojos, dos piernas y una cabeza sobre el 
cuello. Sin embargo, “What distinguishes one from the other, what establishes their 
respective places in the world, is not their inverted or exaggerated physical characteris-

7 El grabado de Dürer titulado Portrait of Oswolt Krel. Sylvan Men with Heraldic Shields, 1499, 
Alte Pinakothek, Munich; el trabajo de Burgkmair, The Fight in the Forest (c.1500-1503), Natio-
nal Gallery of Art, Washington; la obra de Schongauer, conocida como Homme sauvage portant 
un écu au lévrier (1490), Bibliothèque Nationale de France, París; y los cuatro volúmenes de las 
Crónicas de Froissart (1326-1400).
8 “Here, look at a true savage man. / His body is covered with hair in every season.”, en Sara 
Shannon (ed.), The Various Styles of Clothing. François Deserps. A Facsimile of the 1562 Edition, 
Minneapolis, University of Minnesota Press, 2001, p. 127.
9 Jean de Léry, History of a Voyage to the Land of Brazil, Berkeley, University of California Press, 
1990, p. 57.
10 Véase <https://archive.org/details/gri_33125008657328/page/n115>.
11 Véase <https://archive.org/details/gri_33125008657328/page/n115>.
12 Jean de Léry, op. cit., p. 56.
13 Véase <https://archive.org/details/gri_33125008657328/page/n17>.
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tics, but their costume”.14 La vestimenta sería un elemento importante para 
distinguir a los hombres entre sí, pues ella fija el “Otro” como extranjero, 
como diferente del “Yo”. La identidad sería un elemento existente en la 
superficie y, por lo tanto, fácilmente manejable y transgredido. Gaudio 
denomina ese aspecto de surface phenomenon, visto su externalidad y las 
infinitas posibilidades de transmitir nociones culturales.

Códigos de comportamiento en Weigel y Amman

En la década siguiente, apareció en Nuremberg la obra Habitus praecipuorum 
populorum...15 (1577), atribuida al renombrado artista Jost Amman (1539-
1591). Sin embargo, se cree que no es el único autor, pues Hans Weigel  
(c.1535 - c.1590) se había encargado de los comentarios escritos y de gra-
bar en la madera los dibujos creados por ese eximio dibujante. En aso- 
ciación con el prominente editor Sigmund Feyerabend, Amman regresó 
al tema de las costumbres mundiales y publicó otro libro de trajes16 en 
1586. En el título de esta obra, queda clara su creencia en la vestimenta 
regional como indicación tácita de carácter y comportamiento.

El frontispicio17 de la publicación de Weigel/Amman representa a un 
hombre desnudo portando una pieza de tejido y una tijera en las manos. 
La figura simboliza a Europa en medio de la personificación de los demás 
continentes: Asia, América y África. Al caracterizar cada región, Amman no 
encontró un traje tradicional para Europa, mostrando así una vestimen-
ta en transformación. El europeo parece buscar la propia identidad. La 
figura alegórica de América dialoga con otros ejemplares indígenas presen-
tados en el interior de la obra.

14 Michael Gaudio, “The Truth in Clothing: The Costume Studies of John White and Lucas de 
Heere”, en K. Sloan (ed.), European Visions: American Voices, 2009, p. 24.
15 Hans Weigel y Jost Amman, Habitus praecipuorum populorum tam virorum quam foemina-
rum singulari arte depicti..., Nuremberg, 1577.
16 Jost Amman, Gynæceum, Siue Theatrvm Mvliervm, In Qvo Praecipvarvm Omnivm Per Evropam 
In Primis, Nationvm, Gentivm, Popvlorvmque, Cvivscvnqve dignitatis, ordinis, status, conditionis, 
professionis, ætatis, fœmineos habitus videre est, Artificiosissimis Nvnc Primvm figuris, neq vsquam 
antehac pari elegantia editis, expressos a Iodoco Amano. Additis Ad Singvlas Figvras Singvlis 
octostichis Francisci Modii Brvg. Opvs Cvm Ad Foeminei Sexvs Commendationem, tum in illorum 
maximè gratiam adornatum, qui à longinquis peregrinationibus institutae vitae ratione, aut certis 
alijs de caußis exclusi, domi interim variorum populorum habitu, qui est morum indicium tacitum, 
delectantur. M. D. LXXXV, Francoforti, Impensis Sigismundi Feyrabendij, 1586.
17 Véase <https://www.flickr.com/photos/bibliotecabne/15969771273/in/album-72157648605248 
203/>.
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En la tabla Brasiliensivm vel hominvm in Peru habitus,18 el nativo america-
no tampoco está solo. Sin embargo, está representado con individuos que 
comparten características culturales. Más que una pareja, observamos una 
familia del Nuevo Mundo. El hombre —tanto brasileño como peruano 
según la leyenda latina— carga los mismos elementos de la figura inicial: un 
puñal amarrado por tiras y cruzado sobre el pecho, plumajes en la cabeza 
y en las partes íntimas, un arco en la mano y algunos adornos faciales. La 
mujer americana es presentada con un niño agarrado a su espalda, usando 
un aderezo de plumajes en la cabeza y una manta que no esconde la desnu- 
dez de su cuerpo. Los nativos en la obra de Weigel/Amman son sintomá-
ticos de un fenómeno que quedará evidente con la publicación de la serie 
Grands Voyages 19 (1590-1634) del editor Theodor de Bry. El estudioso Frank 
Lestringant lo denomina tupinambization de los mexicanos y peruanos.20 
Para él, hubo una uniformidad de los amerindios según el modelo del 
indígena brasileño de De Bry. Este sería un intento de unificar el Nuevo 
Mundo para el público del entonces.

Gabriele Mentges observa el pionerismo de una colección de dibujos 
creada por el artista alemán Christoph Weiditz en 1529-1532.21 Tal obra 
sería un prenuncio de los libros de trajes, pues también retrataba a los ha-
bitantes de diversas regiones, incluso los aztecas del Nuevo Mundo. Ment-
ges explica el motivo detrás de la representación de esos nativos: Weiditz 
acompañó a Carlos V en su viaje a España, en donde se había encontrado 
con los indígenas traídos por el conquistador Hernán Cortés para que fue- 
ran presentados al rey.

18 Véase <https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details/
collection_image_gallery.aspx?assetId=132709001&objectId=1628916&partId=1>)
19 Cf. Theodor de Bry, Admiranda, narratio fida tamen de commodis et incolarum ritibus virgi-
niae... anglico scripta sermone a Thoma[s] Hariot... nunc autem primum latio donata a C. C. A. 
[Carolo Clusio Atrebatensi] (After John White). (Frankfurt am Main, Typis Ioannis Wecheli, 1590); 
Theodor de Bry, Indorvm Floridam provinciam inhabitantium eicones, primum ibidem ad vivum 
expressae à Iacobo Le Moyne cui cognomen De Morgves: addita ad singulas brevi earum decla-
ratione… (Frankfurt am Main, Typis Ioannis Wecheli, 1591); Theodor de Bry, Americae tertia pars 
memorabile provinciæ Brasiliæ historiam contines, germanico primum sermone scriptam a Ioa-
ne Stadio Homburgensi Hesso, nunc autem Latinitate donatam à Teucrio Annaeo Priuato Col-
chanthe... (Frankfurt am Main, In officina Theodori de Bry, 1592).
20 Frank Lestringant, “O Brasil de Montaigne”.  Revista de Antropologia (São Paulo: USP, v. 49, 
N. 2, 2006), pp. 515-556.
21 Gabriele Mentges, “Pour une approche renouvelée des recueils de costumes de la Renaissance. 
Une cartographie vestimentaire de l’espace et du temps”, Apparence(s), núm. 1, 2007, en línea 
<http://apparences.revues.org/104>.
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Amman parece haber sido uno de los artistas que se inspiraron en esa 
iconografía, sobre todo si colocamos al lado de su tabla Ornatus Foeminae 
in India ex pulcherrimis plumis concinnatus,22 el diseño de la Indianische Frau 
(véase figura 1) de Weiditz. El traje acerca a las dos figuras: ambas visten 
una especie de capa hecha de plumajes de animales y adornos semejantes 
en la cabeza y el cuello. Los versos de Weigel/Amman elogian la belleza 
de esta vestimenta y comentan sobre el artefacto en la mano de la figura, 
llamado tammaraca, un objeto hueco para evocar a los dioses. Por tanto, 
este es otro ejemplo de la disolución de los grupos étnicos americanos en 
la obra de estos autores.

22 Véase <https://www.oldworldauctions.com/catalog/lot/152/358>.

Figura 1: Christoph Weiditz, Indianische Frau

Fuente: Trachtenbuch des Christoph Weiditz... Nuremberg, 
1530/1540. Germanisches Nationalmuseum Nürnberg,  <https: 
//commons.wikimedia.org/wiki/Trachtenbuch_des_Christoph_
Weiditz>.
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Las estrategias compositivas de Cesare Vecellio

Aunque Venecia no participó directamente en la llamada “Era de los Des-
cubrimientos”, su avanzado sistema de prensa promovió el conocimiento 
y la diseminación de las nuevas conquistas por el globo. En 1598 el artista 
italiano Cesare Vecellio (1521-c.1601) lanzó una segunda edición de su 
libro de trajes, titulado, en ese momento, como Habiti antichi et moderni di 
tutto il mondo.23 La alteración del título refleja tanto un proyecto diverso de 
la primera versión,24 de 1590, como la importancia de destacar un mayor 
aporte geográfico: 507 grabados, de los cuales 20 representan a los habi-
tantes del Nuevo Mundo —los nativos de Perú, México, Florida y Virginia.

Los peruanos abren el segmento de América, pero la presencia euro-
pea también se hace constante. Vecellio comenta: “ma poi che sono uenuti alla 
diuotion di Spagne hanno preso miglior modo di uiuere, & diuenuti Catholici, las-
ciati i loro idoli, adorano hora il uero Dio”.25 Sus comentarios iniciales ya dejan 
claro que el tema será, en realidad, los cambios culturales en la América 
tras la conquista. La conversión religiosa de estos habitantes se ve reforza-
da en otras tablas (Habita delle donne di Messico, por ejemplo), así como esa 
constante interferencia del contacto europeo en la cultura existente: en 
Giovane messicano 26 los españoles católicos son citados en los comentarios 
escritos, pero están representados virtualmente en la imagen del espejo que 
la figura del indígena lleva en una de sus manos. Se puede observar el 
contraste de este cuerpo con ropa e influido por otras culturas, de aquel 
cuerpo mas salvaje al fondo, que todavía se presenta parcialmente desnudo 
y con adornos rudimentales de guerra. 

Los amerindios de Vecellio poseen rasgos jóvenes, cuerpos musculo-
sos y están, en su mayoría, relacionados al contexto de las guerras.27 Y para 
seguir agradando a su público lector, es decir, las personas curiosas y aque-
llas interesadas en su profesión como artista, Vecellio representa a los na-
tivos en posiciones variadas y con un gestual que se considera apropiada 
para aquella cultura. Aunque los estándares europeos guian sus elecciones 
de representación, el autor anhelaba que su público pudiera confiar en 

23 Cesare Vecellio, Habiti antichi, et moderni di tutto il mondo. Di nuovo accresciuti di molte figure. 
Vestitus Antiquorum, recentiorumque totius Orbis, Venetia, Appresso i Sessa, 1598.
24 Cesare Vecellio, De gli habiti antichi, et moderni di diuerse parti del mondo libri dve, fatti da 
Cesare Vecellio, & con discorsi da lui dichiarati, Venetia, Presso Damian Zenaro, 1590.
25 Vecellio, op. cit., 1598, p. 488.
26 Véase <http://fabricofcultures.qwriting.qc.cuny.edu/files/2017/03/mess.jpg>.
27 Véase <http://bvpb.mcu.es/es/consulta/registro.cmd?id=488757>.
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la veracidad del contenido exhibido, que incluía descubrimientos recien-
tes, como la llegada de los ingleses a Virginia (1584). Además, representa a 
los indígenas con una postura erguida y distante de los cuerpos humanos 
agitados y contorsionados que indicaban falta de compostura y salvajis-
mo. Por tanto, este modo de representar la más nueva alteridad apunta 
una visión positiva del autor frente a lo desconocido, pues Vecellio mues-
tra a los nativos más cercanos y pasibles de comprensión de lo que ciertas 
publicaciones de la época exhibían al lector quinientista.

La afirmación anterior es corroborada al observar la relación del au-
tor con la fuente escogida para crear algunos personajes de esa sección 
americana: la colección, mencionada arriba, de Theodor de Bry. Vecellio, 
por tanto, se inspiró en una obra publicada por protestantes de Frankfurt 
denunciando el contacto de los exploradores españoles con los nativos de 
América. En el comentario escrito de las tablas con la realeza de la Florida 
—Habiti de’Re dell’Isola Florida 28 y Habito della Regina 29— Vecellio describe 
la ceremonia de boda de las figuras. Él narra un séquito cargando las ves-
tiduras del rey y el protector del sol, además de jóvenes que acompañan a  
la reina con cestas de frutas y flores. Al analizar la obra de De Bry,30 nota-
mos ese ritual representado en una sola imagen, junto a la información de 
las prácticas locales de pintura corporal y embellecimiento femenino. La 
reina de Vecellio, removida de su contexto y con su vestimenta reducida 
al mínimo, parece observar solo el fruto que lleva en una de las manos. 
Como señala Ann Rosalind Jones es inevitable no acercarla al personaje 
bíblico Eva y, como los europeos poseían una visión de América como el 
Paraíso en la Tierra, esa sería una Nueva Eva.31

Este episodio evidencia las divergencias en el proyecto intelectual y 
artístico de cada autor. Al simplificar el contenido, el sentido de la fuente 
original se disolvió. En el caso Vecellio, además de extraer la pareja ame-
ricana de la escena presentada por De Bry, el artista eliminó cualquier 
discurso que centralizara la brutalidad española y la violencia de los indios 
desnudos. Hay una elección consciente en minimizar el horror, el prejuicio 
y la extrañeza. Él está lejos de la mente de los conquistadores y lo que le 

28 Véase <http://bvpb.mcu.es/es/consulta/registro.cmd?id=488757>.
29 Véase <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8446756t/f429.item.r=cesare%20vecellio>.
30 Véase <http://www.alienor.org/collections-des-musees/fiche-objet-82819-regis-reginae-prodea 
mbulatio-recreandi-animi-gratia>.
31 Ann Rosalind Jones, “Sleeves, Purses, Spindles: Fashioning Women in Cesare Vecellio’s Costume 
Books”, en Susan Shifrin (ed.), Re-framing Representations of Women: Figuring, Fashioning, Por- 
traiting and Telling in the ’Picturing’ Women Project, Great Britain, Ashgate, 2008, pp. 99-114.
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atrae es el espectáculo de aquella sociedad. Al extraer los amerindios de 
su contexto y desasociarlos de su cultura y acciones sociales se hacía más 
fácil el proceso de apreciación, aceptación y entendimiento por parte del 
público europeo.

Los libros de trajes y la alteridad americana

En este artículo se ha demostrado brevemente cómo algunos autores se 
ocuparon del contenido americano en sus obras, sobre todo el modo en 
que manipularon las fuentes y construyeron las identidades. Las estrategias 
compositivas para representar a los habitantes del Nuevo Mundo estaban 
en acuerdo con el mensaje que los individuos involucrados en el proceso 
de impresión anhelaban pasar al público. De este modo, la promesa de una 
cobertura global, en especial el aumento del nuevo contenido exótico de 
América, se ha convertido en un atractivo comercial para alcanzar a más 
lectores. Los libros de trajes son plataformas con códigos y contenidos que 
extrapolan la mera descripción sartorial. Pues aunque las representaciones 
del “otro” no sigan con fidelidad los rasgos culturales de sus habitantes,  
lo que se refleja es la reacción al encuentro entre las diferentes culturas.

Desprez agrega la figura del amerindio para criticar las guerras ya 
atrapadas en Europa —como el propio De Bry—. Según Ann Rosalind Jo-
nes, la colección del artista se enfoca menos en la investigación de la cos-
tumbre extranjera y más en la crítica reflejada de Francia, denunciando la 
corrupción de los clérigos católicos y la inestabilidad de la identidad fran-
cesa.32 La obra de Weigel y Amman no incluye figuras fantasiosas como 
hace Desprez, sin embargo, las dos publicaciones comparten el ataque al 
lujo y la valorización de la modestia en el comportamiento y en la vestimen- 
ta. Varios ejemplares de ese género valoran lo lejano como admirable, al 
mismo tiempo que repudian moral y políticamente lo que está cerca. Vece-
llio, por otra parte, no recrimina su origen. En verdad, atribuye suntuosi-
dad a ella. Él desea frenar los cambios, mientras Deprez los estimula.

Las tres obras transmiten una visión positiva de la alteridad ameri-
cana. En oposición a los relatos de viajeros que demonizaban la cultura 
americana, los libros de trajes dialogan con los discursos que intentaban 
acercar los dos mundos. Si por un lado, seguir ese discurso vigente corro-

32 Ann Rosalind Jones, “Habits, Holdings, Heterologies: Populations in Print in a 1562 
Costume Book”. Yale French Studies, núm. 110, 2006, pp. 92-121.
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boraba indirectamente con la literatura enfocada en persuadir a los go-
bernantes europeos de que la colonización de esas regiones era lucrativa, 
por otro, saciaba la curiosidad del público europeo y provocaba una espe-
cie de auto-reflexión —un auto-conocimiento de la propia identidad fren-
te a una sociedad extranjera—. Presentar las maravillas del Nuevo Mundo  
al lector de Europa tenía las certezas y la visión europea sobre la posición 
del individuo en la cultura donde está inserto. Aunque los libros de trajes 
proporcionan un viaje virtual por el mundo, nadie vuelve a ser el mismo 
después del contacto con el “otro”.
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nera de una capa para señoritas. Tenía en torno al cuello una pieza de carne doble 
colocada a la manera de un cuello de camisa completamente liso, las puntas de los 
dedos semejantes a las garras de un ave de rapiña, y las rodillas en las corvas. Su pie 
y su pierna derechos eran de un color rojo vivísimo. El resto del cuerpo era de un 
color gris ahumado. Dicen que, al nacer este monstruo, lanzó un grito penetrante, 
que espantó de tal modo a la comadrona y a todos los presentes, que el miedo que 
experimentaron les hizo abandonar la casa. Al ser comunicada la noticia a su alteza 
el príncipe de Piamonte,2 tuvo tal deseo de verlo que mandó en su busca, y en su 
presencia varias personas formularon juicios diversos al respecto.3

Imagen 1: Anónimo Imagen 2: Ambroise Paré

2 Se hace referencia al duque Manuel Filiberto (1528-1580), príncipe de Venecia y Piamonte.
3 Ambroise Paré, Monstruos y prodigios, Madrid, Siruela, 1993, p. 27.

Monstres. Collection de 27 figures gravées. 
1550. Graveur E. pl. 14, técnica madera. Co- 
llection biu. Santé Médicine.

Ambroise Paré. Les oeuvres d’Ambroise Paré... 
divisées en vingt huit libres (París, G. Buon, 1585), 
p. 1024. Collection biu Santé Médecine.

Una vez leída esta noticia extraordinaria, el mismo informador po-
día haber mostrado a todos los reunidos la hoja que llevaba impreso un 
grabado de aquella mujer piamontesa. Luego, las onomatopeyas y los co-
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mentarios podían comenzar a elevarse hasta que alguno concentraba la 
atención de todos al iniciar a contar un relato más.

Pero, ¿cómo fue posible que estos relatos pudieran interesar lo mismo 
a villanos que a nobles como el príncipe piamontés?, ¿ello era resultado 
de la variable religiosa medieval, en pleno resquebrajamiento debido a la 
lucha que por aquel entonces sucedía entre católicos y protestantes?, ¿o 
fueron las pestes o las técnicas bélicas más violentas, con arcabuces y con 
cañones, lo que sembraba en las comunidades un mayor temor?, ¿o inclu-
so fue la imprenta de tipos móviles y en lenguas vulgares la que ayudó a 
la mayor difusión de este tipo de hechos sobrenaturales?, ¿o fueron los 
grabados en madera?, ¿cómo entender estas narraciones orales o escritas 
sobre la existencia de monstruos que circularon en hojas sueltas o en li-
britos que vendían los buhoneros?, ¿cómo interpretar el crecimiento de 
lectores de obras que recogían lo mismo casos médicos que maravillas na- 
turales? Y, sobre todo, ¿cómo explicar que esta literatura, llamada de cordel, 
pudiera aparecer en ediciones más formales como, por ejemplo, un libro 
de anatomía? 

Ante nosotros se despliega todo un laberinto de papel y tinta por 
donde transitan interrogantes que, como un enorme minotauro, tratare-
mos de vencer al develar sus entrañas. Esta última tarea, que no resulta 
nada fácil de resolver, la queremos aclarar mediante el análisis de un volu-
minoso libro publicado en 1585 y escrito por un afamado cirujano fran-
cés. Se trata de Les oeuvres d’Ambroise Paré.4 Una obra que, a partir de un 
enfoque como el de los estudios de la cultura visual de las ciencias, busca 
que cada texto e imagen, independientemente de su soporte material, 
sea estudiado como un acto de comunicación en donde productores, re-
ceptores y modos de transmisión interactúan en circuitos de intercambio 
constante de conocimiento en todas direcciones.5

4 El título completo del libro es Les Oeuvres d’Ambroise Paré, conseiller et premier chirurgien du 
Roy. Les divisions en vingt-huîtres, avec les figures et les portraits, l’Anatomie, les instruments 
de chirurgie et les plusieurs monstres, les reveuës et les augmentees par l’Autheur, París, Chez 
Gabrie Buon, 1585. Se trata de una reedición de una obra publicada anteriormente por Paré en 
dos volúmenes: Devx libre de chirvrgie, I. De la génératio de l’homme, & maniere d’extraire les 
enfors du vẽtre de la mere, ensemble ce qu’il faut faire pour mieux faire, et plus tost accoucher, 
auec la cure de plusieur maladies qui luy peuuent furuenir. 2. Des monstres tant terrestres que 
marine auec leurs portrais. Plus vn petit traité des plaies faites aux partis nerueuses, París, Chez  
André Wechel, 1573. En el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México existe un ejem-
plar de esta obra en su edición de Pierre Rigaud, de 1652, impresa en Lyon, Francia.
5 Elke Köppen y Mauricio Sánchez Menchero, Los trazos de la ciencia: circulación del conoci-
miento en imágenes, México, unam, ceiich, 2013, p. 62.
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Una forma de trabajo con monstruos de papel y tinta

Una forma segura de entrar al laberinto y no perderse frente a tanta pre-
gunta es tener presente un marco de teórico que sirva cual hilo de Ariad-
na. Un primer elemento que debemos tomar en cuenta —como indica  
Robert Darnton-— es el olvidarnos de un propósito de soluciones defini-
tivas. “Los problemas relevantes en la historia involucran tal cantidad de 
experiencia humana que es imposible reducirla a denominadores comu-
nes”.6 Por ello, frente al trabajo historiográfico de los estudios visuales de 
un objeto material y complejo como lo es un libro, es necesario hacer un 
planteamiento multidisciplinario. Básicamente, se trata de hacer un estudio 
a partir de campos especializados, entre los que destacan dos tendencias 
principales. “Una de ellas se puede caracterizar como ‘estudios de difu-
sión’. Este campo supuso en especial la investigación de los libros y la letra 
impresa como una fuerza en la historia […] La segunda tendencia se co-
noció como ‘análisis del discurso’”.7 Es decir, por una parte, la bibliología 
y, por otra, la crítica textual, sin olvidar los estudios visuales. Pero, para po-
ner en interacción a estos enfoques disciplinarios, requerimos sumar un  
enfoque analítico que nos conduzca a observar el contexto en niveles que 
van desde lo micro hasta lo macro. En este caso, Lucien Goldman señala-
ba que para estudiar una obra escrita e ilustrada, como la que aquí propo-
nemos —la del cirujano Ambroise Paré—, hace falta estudiarla dentro de 
un sistema complejo:

[...] tratar de comprender la creación cultural al margen de la vida global de la so-
ciedad en que se desarrolla es una empresa tan inútil como tratar de arrancar… la 
palabra a la frase o la frase al discurso. Si se considera que esto es inaceptable creo 
que debe admitirse también que no podría estudiarse de forma más válida el discur-
so separándolo del individuo que lo formula o bien separando a este individuo de 
las relaciones sociohistóricas en las que se encuentra inmerso.8

Se adapta, como en otra ocasión se ha hecho, parte del método de 
análisis desarrollado por Lucien Goldmann.9 Se trata de explicar, a partir 

6 Robert Darnton, Los Best Sellers prohibidos en Francia antes de la Revolución, México, Fondo 
de Cultura Económica, 2008, p. 255.
7 Ibid., p. 256.
8 Roland Barthes et al., Literatura y sociedad. Problemas de metodología en sociología de la 
literatura, Barcelona, Martínez Roca, 1969, p. 208.
9 Mauricio Sánchez Menchero, El corazón de los libros. Alzate y Bartolache: lectores y escritores 
novohispanos (s. xviii), México, unam, ceiich, 2012, pp. 23-24.



La écfrasis médica y los grabados teratológicos en la obra de Ambroise Paré

57

de la obra de Ambroise Paré, las formas materiales de dicho texto e imá- 
genes, así como las circunstancias que llevaron al cirujano francés a edi-
tarla. Luego, el siguiente paso buscará comparar el libro con otras obras y 
materiales considerados como literatura de cordel, lo que puede conducir 
a comprender la circulación de textos referidos a la teratología. Esta totali-
dad, en pequeña escala, al estar inserta en un nivel más amplio, sirvió para 
explicar las posibles lecturas cruzadas de Paré plasmadas en sus escritos. 
Es decir, se sigue un método de análisis a la manera de las matrioskas o 
muñecas rusas: guardadas y contenidas una en una, de la más diminuta 
a la más grande. De esta forma, por ejemplo, podríamos imaginar que la 
muñeca más pequeña representa a un escritor, como Paré, que tiene entre 
sus manos unas hojas en blanco y en las cuales describe sus experiencias 
médicas como cirujano. La siguiente pieza, que por su tamaño contiene 
a la anterior, podría caracterizar a un Paré lector con varios libros y hojas 
de cordel sueltas sobre su mesa. La tercera, que contendría a las dos ante-
riores, podría ser, una vez más, la de Paré escritor de temas teratológicos, 
y así por delante.

De manera puntual, entonces, se trata de analizar el libro 25 de Les 
Ouvres de Ambroise Paré, intitulado “Des monstres & prodigies”. A partir de 
este capítulo, se trata de especificar cada apartado con los demás tomando 
en cuenta temas, como aquí se hace principalmente, pero también uso de 
frases, términos y representaciones visuales, todo lo cual debe ayudar a 
constituir un banco de datos. Una vez que se ha hecho esto se puede decir 
que se ha comprendido la obra. Así, esta metodología filológica permite 
construir una dialéctica entre “comprensión” y “explicación”. ¿Cuál sería 
la explicación? La explicación sería referir Les Ouvres de Ambroise Paré a 
las condiciones que llevaron a este cirujano francés a elaborar y reeditar 
este capítulo, con todo y grabados incluidos,10 o lo que es lo mismo a dar 
cuenta de los problemas que se planteaba y trataba de resolver: de esta 
forma se especifica y se obtiene una explicación. Pero, si a la vez se amplía 
el punto de mira y se incluye este libro 25 acompañado por otros capítulos 
de Paré, puede decirse que se comprende más ampliamente la obra del 
autor. Asimismo, el contexto sociocultural necesita construirse tomando 
en cuenta que cada época tiene particulares representaciones del mundo. 

10 Para W. J. T. Mitchell, un neologismo como “imagentexto” debe servir, como en el caso del libro 
de Paré, a analizar los grabados en relación con el discurso, reemplazando una teoría binaria, sobre  
esa relación, a partir de una imagen dialéctica. W.J.T. Mitchell, Teoría de la imagen, Madrid, Akal, 
2009, p. 17.
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Para analizar a los seres humanos en un determinado tiempo y espacio es 
necesario hacerlo desde la percepción de mundo en que estos individuos 
miraban y contemplaban su mundo, porque hacerlo desde el nuestro solo 
puede resultar externo y anacrónico.11 En el caso de la generación de 
humanistas del Renacimiento, a la que perteneció Ambroise Paré, es ne-
cesario situarse en lo que Barbara Rosenwein ha llamado “comunidades 
emocionales”12 y que deberían revelar las apuestas e intereses que estaban 
en juego por aquel entonces.13 No es casual que se publicaran obras de 
medicina donde se citaban casos portentosos e incluso maravillosos. Así, 
dentro de este género se editaron, antecediendo a Paré, los trabajos es-
critos de Girolamo Cardano, De admirandis curationibus et praedictionibus 
(Basilea, 1565) o de Marcello Donati, De medica historia mirabili (Mantova, 
1586).14

Dentro de estas comunidades emocionales, como hemos visto con 
los relatos populares transmitidos de manera oral o leídos, los miedos y 
temores se volcaron en una écfrasis15 o descripción de monstruosidades 

11 No se trata, entonces, de hacer una lectura descontextualizada desde nuestro presente o incluso 
desde un mundo moderno como el que pudo desarrollar la medicina mexicana durante el s. xix. 
De lo contrario, podemos hacer críticas sin haber comprendido a un autor renacentista como Paré 
“que se preocupa poco del rigor de sus fuentes o de plano dejar volar la imaginación”; o sim-
plemente distorsionar su forma de trabajo señalando que “Paré construía imágenes con retazos 
de otras y [el mexicano Juan María] Rodríguez buscaba llevar al plano de lo visible la causa y 
la ley general, ambas inscritas en el nombre del monstruo”. Frida Gorbach, El monstruo objeto 
imposible. Un estudio sobre teratología mexicana, siglo xix, México, Universidad Autónoma Me- 
tropolitana, Xochimilco, 2008, pp. 7 y 79-80.
12 Para Rosenwein, la noción de “comunidades emocionales” puede guiar la creación de una his-
toria de las emociones de manera fructífera. Las comunidades emocionales son en gran parte 
iguales que las comunidades sociales-familias, villorios, monasterios, cortes principescas. Pero 
el investigador que los mira busca, sobre todo, descubrir los sistemas de sentimientos, establecer 
lo que estas comunidades (y los individuos que los integran) definen y evalúan como valioso 
o perjudicial para ellos (porque es sobre tales cosas que las personas expresan emociones); las 
emociones que ellos valoran, devalúan o ignoran; la naturaleza de los lazos afectivos entre las 
personas que reconocen, y los modos de expresión emocional que esperan, animan, toleran y 
deploran. Barbara H. Rosenwein, “Problems and Methods in the History of Emotions”, Passions 
in Context I, 1/2010, p. 11.
13 Ibid., p. 12.
14 Lorraine Daston y Katherine Park, Wonders and the Order of Nature. 1150-1750, Nueva York, 
Zone Books, 1998, p. 146.
15 Por écfrasis entendemos la descripción de una obra visual, elaborado en diferentes soportes, 
volcado en un texto escrito. Su ejercicio “gozaba de gran prestigio en la Antigüedad, tanto es así 
que a menudo llegamos a saber algo de obras de arte desaparecidas gracias a las écfrasis que de 
ellas se hicieron. Ejemplos insignes de écfrasis son las Imagines de Filóstrato y las Descriptiones 
de Calístrato”. Umberto Eco, Decir casi lo mismo. La traducción como experiencia, México, 
Lumen, 2008, pp. 270-271.
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transmitidas a través de pliegos sueltos. Estos impresos efímeros, que hoy 
se agrupan como “literatura de cordel”, no deben ser considerados sin 
embargo como “un ‘género’, ni siquiera un ‘estilo’”, como señala el espe-
cialista Luis Díaz G. Viana. Aun así, no debe olvidarse que gracias a la im-
prenta este tipo de material empezó a circular ya no únicamente de forma  
oral. Todo lo cual produjo, 

si bien de manera incipiente, un fenómeno que Rudolf Schenda describe como “la 
capacidad técnica de reproducir folklore”, lo que habrá de facilitar “cada vez más 
su disponibilidad en el espacio y en el tiempo”. Pues como reseña el mismo autor, 
“la reproducción técnica de folklore existe, como muy tarde, desde la invención de 
impresión de imágenes con planchas de madera y, después, de textos con ayuda de 
tipos móviles”.16

El caso de Ambroise Paré 

Ante las más de mil páginas de Les ouvres de Ambroise Paré, en su novena edi- 
ción hecha en Lyon en 1633, el índice contiene 30 capítulos que van des-
de los especializados en anatomía, enfermedades y lesiones, hasta los cui-
dados de la salud y la preparación y el empleo de medicinas. Ya hemos 
señalado que el libro sobre “Monstruos y prodigios” ocupó el capítulo 25 
en la conformación de las obras completas del cirujano francés. Es impor-
tante tener presente que Paré colocó este apartado justamente después del 
capítulo 24 intitulado “De la generación del hombre”, es decir todo lo 
relativo al aparato reproductor en donde su autor menciona la fertilidad y 
la concepción, la gestación y el parto, así como la alimentación y los cuida-
dos para obtener el buen crecimiento de los infantes. Enseguida da pauta 
de un método para extraer niños del vientre de la madre y las curaciones de 
enfermedades que podían sucederles a ellas. Incluso Paré menciona la ciru-
gía, para lo cual cita el caso ocurrido en 1575 de una mujer parisina de 
unos 25 o 30 años de edad a la que se le extirpa el útero. Asimismo, los 
grabados que acompañan este capítulo —hay que recordar que Paré si-
guió la tradición de muchos cirujanos de reeditar los grabados anatómi-
cos de Vesalio—,17 muestran los órganos internos como la matriz o a los 

16 Luis Díaz G. Viana, “Se venden palabras: los pliegos de cordel como medio de transmisión cul-
tural”, en Luis Díaz G. Viana (coord.), Palabras para el pueblo, vol. I, Madrid, Consejo Superior 
de Investigaciones Científicas, 2001, p. 31.
17 “La mayor parte de los 49 grabados en madera de la Anatomie universelle du corps humain, de 
Ambroise Paré (París, Jehan Le Royer, 1561), son también copias de las de la Fabrica [de Vesalio]”. 
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fetos en su placenta, así como algunos muebles o las pinzas para auxiliar 
al cirujano durante la operación del alumbramiento. Solamente después 
de este largo capítulo sobre la generación, Paré inicia el capítulo 25, indi-
cando las causas de la teratología manifiesta como monstruos o portentos:

Los monstruos son cosas que aparecen fuera del curso de la Naturaleza (y que en 
la mayoría de los casos, constituyen signos de alguna desgracia que ha de ocurrir), 
como una criatura que nace con un solo brazo, otra que tenga dos cabezas y otros 
miembros al margen de lo ordinario. Prodigios son cosas que acontecen totalmente 
contra la Naturaleza, como una mujer que da a luz una serpiente o un perro, o cual-
quier otra cosa totalmente opuesta a la naturaleza.18

Luego el cirujano francés daba cuenta de más de una docena de cau-
sas para el surgimiento y la aparición de monstruos y prodigios. Así, las 
primeras van a estar referidas a la voluntad divina pero la última a los de- 
monios. Y, en medio de estas intervenciones insólitas, Paré mencionaba  
las causas humanas tales como la corrupción o la cantidad excesiva o insu-
ficiente de semen, la estrechez o reducido tamaño de la matriz, así como 
los golpes asestados contra el vientre de la mujer embarazada o el padeci-
miento de enfermedades hereditarias, entre otras causas para las malfor-
maciones. 

Pero ¿cómo hizo este cirujano francés para obtener tantas anécdotas 
acompañadas de sus imágenes? ¿De su propia imaginación, de sus lecturas de 
libros o de pliegos sueltos? El mismo Paré se encarga de apuntar que los 

…varios ejemplos de tales monstruos y prodigios, que he tomado junto con las ilus-
traciones de varios autores, como las Historias prodigiosas de Pierre Boistuau, y de 
Claude Tesserant, San Pablo, San Agustín, el profeta Esdras, y de los sabios antiguos, 
a saber, de Hipócrates, Galeno, Empédocles, Aristóteles, Plinio, Lycosthenes, y otros 
que se citarán según resulte oportuno.19

De esta lista de autores antiguos, Paré estaba lejos de hacer una crítica 
para distinguir de sus obras las que podían ser fuentes confiables de las 

Cita en Rafael Mandressi, La mirada del anatomista. Disecciones e invención del cuerpo en Occi-
dente, México, Universidad Iberoamericana, 2012, p. 265.
18 Ambroise Pare, Les Ouvres, Lyon, Chez la veuv de Claude Rigaud et Claude Obert, Lyon, 1633, 
p. 753. Para la traducción citada en español véase Ambroise Paré, Monstruos y prodigios, Madrid, 
Siruela, 1993, p. 21. Al parecer el propio Ambroise Paré se encargó de disecar en 1546 el cuerpo 
de un niño con dos cabezas, dos brazos y cuatro piernas. Lorraine Daston y Katherine Park, Won-
ders and the Order of Nature. 1150-1750, Nueva York, Zone Books, 1998, p. 155.
19 Ibid.
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que eran resultado de meros rumores. Simplemente se estilaba utilizarlas 
indistintamente y, en ocasiones, ni siquiera se citaban.20 Pero aquí convie-
ne detenerse un momento en quien la encabeza: Pierre Boistuau. Se trata 
de un hombre dedicado a las letras que el filólogo francés Georges Grene21 
sintetiza en sus múltiples actividades: narrador, orador y traductor bretón. 
También Boistuau se distinguió por ser un gran compilador de textos de 
la Antigüedad clásica. Como buen humanista, este autor bretón gustó 
de los gabinetes de las curiosidades pero que, en su caso, se redujeron a la 
colección de monstruos y prodigios de papel y tinta y no, como hicieron 
otros eruditos contemporáneos suyos, en lugares privados para resguardar 
antigüedades, obras de arte, esqueletos, animales, plantas secas, cornuco- 
pias y piedras bezoares. Por ello mismo, es muy posible que Boistuau haya 
coleccionado no sólo libros de la Antigüedad, sino incluso pliegos corres-
pondientes a la literatura de cordel. Se puede hablar de un “efecto de 
amalgama”, por el cual se conjuntaron materiales “de origen muy diverso, 
de lo considerado como culto a lo entendido como tradicional, y pro-
cedentes de épocas muy distintas también, enormemente separadas en el 
tiempo”.22 

Un caso citado por Boistuau, que puede servir de ejemplo, proviene 
del relato de los gemelos nacidos unidos por alguna parte del cuerpo —lo 
que hoy mal denominamos como “siameses”—. Justamente, en el capí-
tulo 35 de Historias prodigiosas, el bretón narra el “Prodigio de dos niñas  
gemelas unidas y pegadas por las partes posteriores”,23 sucedido en Verona 
durante en 1475 (véase imagen 3). Lo interesante de este relato estriba 
en cómo Boistuau se remite a tradiciones marginales que conservaban 
relatos legendarios de un fenómeno como el de las niñas veroneses, pero 
incluso también de casos ocurridos en la India. 

20 Un ejemplo de estos plagios usuales se revela en una errata de Paré: al momento de referir un 
pasaje de san Pablo a los Efesios que Boistuau no cita adecuadamente al atribuírsela a san Agustín, 
él simplemente repite el error de origen. Ambroise Pare, Des monstres et prodiges, edition critique 
de Jean Céard, Géneve, Droz, 1971, p. 172.
21 George Grente et al., Dictionnaire des Lettres francaises, Seizième siècle, París, Fayard, 1951.
22 Luis Díaz G. Viana, “Se venden palabras: los pliegos de cordel como medio de transmisión cul-
tural”, en Luis Díaz G. Viana (coord.), Palabras para el pueblo, vol. I, Madrid, Consejo Superior 
de Investigaciones Científicas, 2001, p. 29.
23 Pierre Boistuau, Histoires prodigieuses les plus mémorables qui ayent esté observées depuis la 
nativité de Jésus-Christ jusques à nostre siècle: extraictes de plusieurs fameux autheurs grecz et 
latins, sacrez et prophanes/mises en nostre langue par P. Boaistuau, París, Chez Vicent Sertenas et 
Jean Longis, Robert Le Mangnier, 1560, pp. 155-157.
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24 James A. Secord, “Knowledge in Transit”, Isis, núm. 95, 2004, p. 665.
25 Ambroise Paré, 1633, op. cit., p. 756. Para la traducción citada en español véase Ambroise Paré, 
1993, op. cit., p. 25.

Imagen 3: Pierre Boaistuau

Ouvrage: Histoires prodigieuses (París, Robert Le Mangnier, 1566), 
17 r, técnica madera. Collection biu Santé Médecine.

Por su parte, Paré tuvo en sus manos, gracias a la circulación de rela-
tos o imágenes consideradas científicas,24 el caso de las mujeres “siamesas” 
de Verona —el mismo citado por Boistuau—, pero lo hizo de forma sinté-
tica y dentro del subcapítulo 4 intitulado “Ejemplo de la excesiva cantidad 
de semen” como a continuación se describe:

En el año de gracia de 1475, fueron engendradas … en Italia, en la ciudad de Ve-
rona, dos niñas unidas por los riñones, desde los hombros hasta las nalgas, y como 
sus padres eran pobres, las llevaron por diferentes ciudades de Italia para recoger 
dinero del pueblo, que estaba muy ansioso por ver este nuevo espectáculo de la 
naturaleza.25
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No debe sorprendernos que Paré, aun siendo un barbero cirujano al 
servicio de cuatro monarcas franceses, haya tenido noticias de estos suce-
sos de la propia gente del campo y de los villorios, fuera de manera verbal 
o visual; de hecho, el grabado que acompaña a su texto recrea de forma 
diferente el de Boistuau lo que conlleva a pensar en una posible produc-
ción a partir de una descripción textual más que visual (véase imagen 4). 

Deux livres de chirurgie, París, André Wechel, 1573, p. 
375, técnica madera.

Imagen 4: Ambroise Paré

Hay que recordar que la literatura de cordel también era del interés 
de la corte. Por ello, tanto Paré como Michael de Montaigne, que coin-
cidieron como oficiales en la corte de Enrique iii, uno siendo, como aca-
bamos de señalar, jefe cirujano del rey y otro gentilhombre ordinario de 
cámara. Ambos autores relatan —¿a partir de haber leído, escuchado o 
visto por ellos mismos?— el caso de un hombre, al que hoy nombraríamos 
como minusválido de la siguiente manera. El testimonio de Montaigne 
hace la siguiente descripción:
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Acabo de ver en mi casa a un hombrecillo originario de Nantes, nacido sin brazos, 
que ha adaptado tan bien los pies al servicio que le debían las manos, que éstas 
en verdad han olvidado a medias su función natural. Por lo demás, los llama “mis 
manos”; corta, carga y dispara una pistola, enhebraba la aguja, cose, escribe, saca 
su sombrero, se peina, juega a dados y a cartas, y baraja, éstas últimas con la misma 
destreza que cualquier otro. El dinero que le he dado lo ha cogido con el pie como 
hacemos nosotros con la mano. Siendo niño vi a otro que manejaba una espada de 
dos manos y una alabarda, a falta de manos, con el pliegue del cuello, las arrojaba 
al aire y las retomaba, lanzaba una daga y hacía chasquear un látigo tan bien como 
cualquier carretero de Francia.26

Ahora bien, vale la pena comparar estos dos testimonios de Montaigne 
con el relato que hace Paré del que parece reunir en un solo caso y que 
sitúa dentro del subcapítulo viii “Ejemplo de la cantidad insuficiente de se-
men” y que hace acompañar con un grabado:

De algún tiempo a esta parte se ha visto en París un hombre sin brazo, de unos cua-
renta años de edad aproximadamente, fuerte y robusto, que realizaba casi todo lo 
que otro podía hacer con las manos: a saber, con su muñón de hombro y la cabeza, 
descargaba un hacha contra un pedazo de madera, con tanta firmeza como hubie-
ra sabido hacerlo otro hombre con sus brazos; del mismo modo hacía restallar un 
látigo de carretero y efectuaba otras tantas acciones; con los pies comía, bebía y 
jugaba a las cartas y a los dados, cosa que te muestra esta imagen; por último, se hizo 
bandido, ladrón y asesino, y fue ejecutado en Gueldres, es decir, ahorcado y tendido 
en la rueda.27

Si leemos entre líneas ambos testimonios, el de Montaigne parece 
ser una referencia a un testimonio visto por sus propios ojos y no de oídas 
o lecturas como parece ser, en cambio, el caso del cirujano; sobre todo 
destaca el detalle brindado por Paré en la última línea y en donde se hace 
énfasis en cómo este pobre hombre había terminado por convertirse en 
un “bandido, ladrón y asesino” lo cual denota el estilo moralizante que 
se utilizaba en algunos relatos de la literatura de cordel. Un material tra-
dicional que el cirujano traslada al ámbito de la medicina para dar una 
prueba más de cómo “si falla la cantidad de semen… del mismo modo 
fallará también algún miembro, en poco o en mucho”.28

26 Michel de Montaigne, Los Ensayos, Barcelona, Acantilado, 2007, p. 131.
27 Ambroise Paré, 1633, op. cit., p. 766. Para la traducción citada en español véase Ambroise Paré, 
1993, op. cit., p. 44.
28 Ibid, p. 764 y p. 43, respectivamente.
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A manera de conclusiones

Desde luego que el propósito de Paré al escribir y publicar en francés y no 
en latín sobre temas médicos era el de alcanzar un público especializado 
sí, pero también a uno más amplio conformado por lectores de tendencia 
protestante. La propuesta del cirujano renacentista buscaba enfrentarse 
a las enfermedades o a los males que aquejaban a los seres humanos. In-
cluso Paré se dio a la tarea, en aquella época osada, de poner nombres 
franceses a los músculos,29 todo ello con un propósito didáctico y, prin-
cipalmente, práctico al dejar sin uso términos griegos o latinos que eran 
del uso de unos cuantos especialistas. En cambio, dentro de la tradición 
católica se toleraban y permitían “latinazgos”, una situación que en buena 
parte fomentaba la ignorancia y los prejuicios religiosos. 

Pero las disputas que enfrentó Paré no se redujeron al uso del fran-
cés a despecho del latín o el griego. De hecho, cuando en 1585 Paré publi-
có la cuarta edición recopilada de sus obras, la última en aparecer en vida 
del autor, esta contenía la inestimable adición de su “Apología y viajes”. 
Este último libro fue escrito debido a un ataque hecho a Paré por parte 
de Etienne Gourmelen en su libro sobre cirugía. Gourmelen atacó espe-
cialmente a Paré por su uso de la ligadura en amputaciones. Sin embargo, 
Paré lo demolió y debemos estar agradecidos hoy al decano de la facultad 
que lo provocó a responder.30 En su prefacio, Paré animaba al lector darse 
a la tarea de extender el conocimiento anatómico y médico del cuerpo 
humano:31

Los hombres son tan estúpidos que buscan a los que no quieren conocerse a sí mis-
mos, y conocer la excelencia y la maravillosa composición de sus cuerpos (...), en lo 
que se entienden las perfecciones de ese Todo, que representa el gran cuerpo del 
universo, con sus cuatro cualidades, considerado también al cuerpo que para esta 
mirada se llama Microcosmos, es decir, el mundo pequeño. Y todo esto es tan grande 
en número, con tanta variedad y sumisión de las partes, que de todas las obras de 

29 Rafael Mandressi, La mirada del anatomista. Disecciones e invención del cuerpo en Occidente, 
México, Universidad Iberoamericana, 2012, pp. 289-290.
30 Francis R. Packard, Life and Times of Ambroise Paré [1510-1590], Nueva York, Paul B. Hoeber, 
1921, p. 120.
31 Conocimiento del cuerpo para el que Paré exigía, en su Anatomie universell du corps humain, 
tomar en cuenta “que en cada parte, sea simple o compuesta, se deben considerar nueve cosas: a 
saber, sustancia, cantidad o magnitud, forma, composición, número, coligación o conexión (en la 
que están comprendidos el origen y la inserción), complexión o temperamento, acción y utilidad”. 
Rafael Mandressi, 2012, op. cit., pp. 127-128.
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Dios, el cuerpo del hombre es el más perfecto, incluyendo en sí mismo la armonía 
completa de las cosas contrarias, su oficio, hacen de su acuerdo el más hermoso y 
excelente que sería deseable desear. Y así (como se dice) el hombre lleva el título 
de pequeño mundo.32

Así, al acercarnos a Les ouvres de Ambroise Paré se nos ofrece un viaje a 
la mentalidad multicultural del siglo xvi, en cuyo centro se situaba tan co-
tidianamente un concepto como el de monstruo, entendido —en buena 
mediad esta es la tesis de Jean Céard— como una desviación de la norma 
comprensible y que pertenece tanto a la adivinación como a la ciencia de la 
naturaleza. Adivinación porque lo raro es visto como un signo, un prodi-
gio, que debe interpretarse como presagio. Pero también ciencia natural 
porque lo inusual causa un asombro que provoca la búsqueda de causas. 
Predecir y prever, no tenía para los hombres del Renacimiento la diferencia 
semántica que le atribuimos hoy. Los prodigios y las maravillas, a la manera 
de su variedad terminológica, se superponen y se alejan constantemente 
a merced de las rivalidades y diálogos que se establecen entre estas dos 
tradiciones, sin que estas se consideren realmente exclusivas.

Pero si Ambroise Paré fue testigo y especialista en monstruos y pro-
digios nacidos como signos para ser adivinados o estudiados, también lo 
sería de otras teratologías originadas por tanta destrucción: “amputados, 
rostros destruidos, seres convertidos en despojos”. Por ello, Paré imaginó 
otro tipo de seres, si ya no monstruosos de la naturaleza, sí extraordinarios 
pues para reparar tantas injurias de las guerras creó —y que su grabador 
supo recrear— “miembros artificiales: piernas de palo o metal; brazos y 
manos capaces de sostener una pluma; narices y ojos de oro y plata; denta-
duras postizas con dientes de tiburón o trazos de marfil”.33 Una dinámica 
cultural que quedaría materializada en un libro que invita a seguir siendo 
estudiado para explicar y comprender los monstruos relatados e ilustra-
dos que habitan entre sus páginas. 
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Los grabados en Portugal en el siglo xvii: iconografía                

profética y política de la Restauración (1639-1668)*

r

Talita de Jesús Noronha Sanchez**

	 con el uso de imágenes como estas
se pretendía causar una impresión

imperecedera en el recuerdo
de los que las vieran

Bouza-Álvarez1

Presentación

	 on el fin de reflexionar sobre los mecanismos de expresión política en 
	 el siglo xvii, especialmente los medios de comunicación visual, se parte 
de la idea de la tríade comunicativa2 y un desacuerdo historiográfico sobre 
el impacto de la Restauración en Portugal durante todo el siglo xvii,3 

C
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de Ourique e as disputas políticas nas gravuras de 1639 a 1668, desenvolvida na Universidade 
Federal de São Paulo com financiamento da capes.
** Programa de Pós-Graduação do Departamento de História da Escola de Filosofia,  Letras e Ciên-
cias Humanas da Universidade Federal de São Paulo, <talitansanchez@gmail.com>.
1 Fernando Bouza-Álvarez, Imagen y propaganda: capítulos de historía cultural del reinado de 
Felipe II. Madrid, Akal, 2016, p. 94.
2 Fernando Bouza-Álvarez, Corre manuscrito: una historia cultural del Siglo de Oro, Madrid, 
Marcial Pons, 2001.
3 Diferencias interpretativas historiográficas entre Fernando Bouza-Álvarez, Portugal no Tempo 
dos Filipes: política, cultura e representações (1580- 1668), Lisboa, Cosmos, 2000; Rafael Va-
lladares, “Por toda la Terra”: España y Portugal: globalización y ruptura (1580-1700), Lisboa, 
Centro de História D’Aquém e D’Além-Mar, Faculdade de Ciências Sociais e Humanas/Universi-
dade Nova de Lisboa/Universidade dos Açores, 2016; La rebelión de Portugal. 1640-1668. Guerra, 
conflicto y poderes en la monarquía hispânica, Sevilha, Junta de Castilla y León, Consejería de Edu- 
cación y Cultura, 1998.
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Así, se buscó pensar la iconografía de imágenes impresas (grabados) en tex-
tos de contenido restauracionista, en el periodo 1639-1668, identificando 
la constante referencia a las formulaciones proféticas como legitimadoras 
del poder real de la casa de los Braganza en la producción visual del perio-
do.4 Se buscó 1) entender el papel de las imágenes en los discursos polí-
ticos y proféticos; 2) mapear los lugares comunes a los que recurrían estas 
composiciones, 3) poner de relieve la relación entre el texto y el grabado en 
la Restauración portuguesa, y 4) reunir grabados (e imágenes en otros so-
portes) a fin de constituir una iconografía de la Restauración que pueda ser 
utilizada como corpus documental además de los otros medios, fuentes y 
estructuras ya investigadas por la historiografía acerca de la Restauración.

En este texto, sin embargo, solo será posible arrojar luz sobre algunos 
de esos objetivos. Se prefirió destacar la importancia de las fuentes visua-
les para el estudio del periodo. De este modo, el recorrido metodológi-
co de la investigación será presentado a fin de percibir la importancia y 
operatividad de la “tríada comunicativa”, de las discusiones sobre para- 
textos y la centralidad de las imágenes en frontispicios en el periodo. Ade-
más, se presentarán datos sobre el levantamiento de imágenes realizado, a 
partir del cual se piensa en la situación del mercado editorial luso seiscen-
tista. Por último, se inclinará en la “guerra de imágenes” existente entre 
dos importantes textos en disputa del periodo, el Philippus Prudens, de Ca- 
ramuel Lobkowitz (1639), y el Lusitania Liberata, de Antonio Sousa Macedo 
(1645). Se concluirá que las imágenes son importantes fuentes para revi-
sar temas clásicos de la historiografía, trayendo nuevas lecturas sobre temas 
tradicionales.

En cuanto elemento que dialogaba con las expectativas políticas re-
lacionadas con la dinastía de los Braganza, la visualidad podía percibirse 
notablemente como partícipe de los argumentos y discursos políticos. Es 
importante retomar a José Antonio Maravall, quien afirmaba que en el pe-
riodo no se intentaba “conceituar a imagem, mas dar o conceito feito ima-

4 João Lúcio Azevedo, A Evolução do Sebastianismo, Lisboa, Presença, 1984; José Van Dem Bes-
selaar, Sebastianismo: história sumária, Lisboa, Biblioteca Breve, Instituto de Cultura e Língua 
Portuguesa, 1987; João Adolfo Hansen, Vieira: tempo, alegoria e história, Brotéria, vol. 145, 
núm. 4/5, out/nov, 1997; Jacqueline Hermann, No reino do desejado: a construção do sebastia-
nismo em Portugal, São Paulo, Companhia das letras, 1998; Luís Filipe Silvério Lima, O império 
dos sonhos: narrativas proféticas, sebastianismo e messianismo brigantino, São Paulo, Alameda, 
2010; Alcir Pécora, Teatro do Sacramento: a unidade teológico-retórico-política dos sermões de 
Antonio Vieira, Campinas, Editora da Unicamp; São Paulo, Edusp, 1994.
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gem”.5 La relación entre texto e imagen, en esa perspectiva, indica una 
dimensión visual, a partir de la cual se hablaba de conceptos, profecías 
y esperanzas. En los seiscientos, palabra e imagen se asemejan de modo  
que la producción poética y visual debería producir “alegorias visualizan-
tes, ordenadas por operações dialético-retóricas do juízo”.6

Para manejar la potencia visual del periodo se recurrió a autores como 
Chartier, Palos y Meneses. Según Roger Chartier, es preciso investigar los 
modos de ver propios de cada época teniendo en el horizonte el contexto 
específico y categorías que no sean externas a la imagen. Por ese proceso 
de historizar la fuente visual es posible entender que la imagen no da ac-
ceso al pasado, sino a las visiones de ese pasado, a visiones propias de la 
época en que fueron formuladas. Por tanto, son representaciones. Por su  
parte, Joan Lluis Palos alerta sobre la necesidad de considerar el mayor 
postulado que las imágenes visuales dan a los investigadores: “la verbali-
dad”, es decir, la capacidad que las imágenes tienen de comunicar y for-
mar un discurso iconográfico.7 Además, como indica Ulpiano Bezerra de 
Meneses, es preciso observar, de modo sincrónico y dialógico, la sociedad 
y sus imágenes, de forma que se pueda pensar la imagen contextualizada 
socialmente y pensar la sociedad en sus posibilidades creativas imagéticas.8

Acudir al aparato metodológico de la historia del arte, la visualidad y 
la cultura visual es fundamental para los objetivos aquí planteados, puesto  
que la Restauración de Portugal se ha estudiado principalmente en fuen-
tes textuales manuscritas e impresas. Incluso cuando los investigadores se 
remiten a las fuentes orales del periodo, encuentran las transcripciones 
de sermones clavados, analizando siempre materiales textuales. El historia-
dor João Francisco Marques, en A Paranética Portuguesa, reunió cientos de 
sermones importantes del siglo xvii. La persuasión por medio de la voz, 
como en estos sermones, fue ciertamente un recurso primordial, una “pri-
meira cartada”, según afirma Bouza-Álvarez. Esto, sin embargo, no podría 
indicar una reducida capacidad de lectura de las personas en ese contex-
to, ya que en la expresión oral se esperaba más que la pronunciación de 

5 José Antonio Maravall, A cultura do Barroco, São Paulo, Edusp, Imprensa Oficial, 1997, pp. 
389-390.
6 Hansen, op. cit., 1997, p. 114.
7 Joan Lluís Palos, El rencuentro de los historiadores con las imágenes, en Carlos Barros (ed.), ii 
Congreso Internacional Historia a Debate, Sociedad Estatal para la Conmemoración de los Cente-
narios de Felipe ii y Carlos v, Madrid, S/D, p. 205.
8 Ulpiano Toledo Bezerra de Meneses, “Fontes visuais, cultura visual, história visual: balanço pro-
visório, propostas cautelares”, Revista Brasileira de História, vol. 23, núm. 45, 2003.
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palabras escritas previamente. En los ritos retóricos del periodo, la elocu-
ción y el desempeño también participaban en el mensaje.

El historiador Bouza-Álvarez afirma que las imágenes eran soporte 
para la expresión de cualquier concepto.9 Su carácter propagandístico de-
rivaría de la capacidad de las imágenes, conmover y convencer, así como 
en la capacidad de ser fácilmente comprendidas, ya que no dependen del 
dominio de ninguna técnica de lectura o escritura para ser decodificadas.10 

Al observar las fechas de publicación de los grabados, se entiende que 
las representaciones visuales, no acompañaron los conflictos militares del 
período de la Restauración. De todos modos, parecía ser latente la nece-
sidad de legitimar la nueva casa dinámica por otros medios, además del 
bélico.11

Para hacerlo se recurrió a los libros impresos que, en la época, actua-
ban como “arma política” en el contexto de las guerras restauracionistas.12 
Los grabados surgían en ese escenario. Por eso es importante relacionar 
textos e imágenes tanto en la perspectiva de la emblemática, como en la 
clave de la tríade comunicativa de Bouza-Álvarez. El historiador destaca que 
no habría, a lo largo de los siglos xvi y xvii, cualquier jerarquización entre 
los sentidos y sus soportes. Este periodo habría sido “idade da eloquên-
cia”. Recurrir al medio visual, oral o textual (impreso) dependería de las 
“necessidades distintas que era preciso satisfazer, as características comu-
nicativas que eram peculiares, ou as capacidades de preservação que se 
atribuía a cada uma delas”.13

Las imágenes localizadas constituyen un corpus restringido, en relación 
a la producción de sermones y de textos impresos y manuscritos en el pe- 
riodo de la Restauración. Se identificaron 60 grabados en textos de con-
tenido restauracionista que poseen elementos visuales en diálogo con la 

9 Fernando Bouza-Álvarez, “Comunicação, conhecimento e memória na Espanha dos séculos xvi e 
xvii”, Cultura. Revista de história e teoria das ideias, vol. 14, 2ª serie, Lisboa, Centro de História 
da Cultura, 2002, p. 124.
10 Ibid., pp. 126-128.
11 Joana Fraga, Three Revolts in Images: Catalonia, Portugal and Naples (1640-1647), tese de 
doutorado apresentada a Universitat de Barcelona. Facultat de Geografia i Història. Department 
d’Història Moderna, Societat i Cultura. Sob orientação de Joan Lluís Palos Peñarroya e de Pedro 
Almeida Cardim, Barcelona, 2013, p. 190.
12 Ibid., p. 215.
13 Bouza-Álvarez, op. cit., 2002, p. 119.
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disputa sucesoria del reino.14 La mayoría de las veces estos grabados in-
dican un debate en torno a la tradición profética y visual del Milagro de 
Ourique. Así, esa iconografía retoma elementos del pasado del reino, 
arreglándolos para crear una narrativa de predestinación. El destino de 
Portugal, a continuación, pasa a ser representado desde el episodio de Mi-
lagro de Ourique (1139), que se consolida como género profético para 
crear una estructura retórica visual y basado en las referencias bíblicas.15 

En el episodio de Ourique, Cristo habría elegido a Alfonso Henri-
ques y su gente bajo su protección a cambio de la divulgación y defensa de 
su nombre contra los infieles. El hijo de Dios apareció clavado en la cruz, 
diciendo: in hoc signo vinces (con esta señal vencerás) y entregando al rey 
el símbolo del reino que lo aclamaría. Los símbolos representarían las 
llagas de Cristo y las monedas por las que se vendía. La narración, formu-
lada en el siglo xv bajo la dinastía de Avis, continuó siendo representada 
visualmente hasta al menos el siglo xix, envuelta en relatos maravillosos y 
míticos para atribuir una fundación divina del reino. 

La heráldica de Portugal recupera Ourique en la constitución de las 
armas lusas, eso porque las monedas y escudetes presentes en el blasón 
de armas portugués hacen referencia a ese episodio. El blasón de armas 
representa 89% de las grabaciones arqueadas. Los blasones se localizan a 
menudo en el frontispio o en la portada del texto impreso. La presencia  
del blasón en contacto directo con su público objetivo, sea en el frontis-
picio o en la portada, revela una intención de comunicación discursiva 
específica. Algunos autores afirman que esa ubicación de las imágenes 
puede servir como fuente para investigaciones sobre la recepción de los 
impresos en el periodo. En esta perspectiva, los autores entienden que el 
frontispicio puede influenciar al lector en elegir o no el texto.16 

14 De los 60 grabados identificados, 5 son representaciones de Ourique; 2 son imágenes en disputa 
entre Philippus Prudens (1639, Caramuel Lobkowitz) y Lusitania Liberata (1645, Antonio de 
Sousa Macedo); y 53 son capas de Avis Casa de Bragança y blasóns de armas de Portugal.
15 João Francisco Marques, A parenética portuguesa e a dominação filipina, Porto, inic, 1986, p. 1.
16 Véase María Luisa Brizuela Castillo, Los paratextos en la obra dramática de Calderón de la Bar- 
ca, tese de doutorado apresentada ao Departamento de Literatura Española y Teoría de la Litera- 
tura da Facultad de Filología da Universidad Nacional de Educación a Distancia (uned), Madrid, 
2015, disponible en <http://e-spacio.uned.es/fez/eserv/tesisuned:Filologia-Mlbrizuela/BRIZUELA_ 
CASTILLO_Luisa_Tesis.pdf>. Y María Mercedes Rodríguez Temperley, “Ecdótica e iconografía: 
reflexiones sobre el arte de editar textos con imágenes”, Olivar, vol. 15, núm. 22, Universidad 
Nacional de La Plata, Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación, Centro de Estudios de 
Teoría y Crítica Literaria, 2014, disponible en <http://www.olivar.fahce.unlp.edu.ar/article/view/
Olivar2014v15n22a10>.
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Paratextos visuales y frontispicios

Es importante ahora presentar las perspectivas de algunos investigadores 
que se dedicaron a identificar, definir y comprender los elementos pa-
ratextuales de un documento impreso. Estas investigaciones se concen-
tran fundamentalmente en el Siglo de Oro hispano y en textos literarios,  
como el éxito editorial de Don Quijote. La investigadora Anne Cayela afir-
ma que el concepto de paratexto tomó forma solo con la materialidad ti-
pográfica del siglo xvii, cuando empezaron a destacar las “preliminares” de 
los textos oficiales, jurídicos, eclesiásticos y literarios.17 Michel Moner define 
paratexto como cualquier elemento textual o gráfico que aparece en un 
impreso y que establece alguna relación de introducción, explicación y 
comprensión de su lectura.18 Genette se dedica a los estudios en torno a 
elementos textuales (o verbales) que acompañan a los impresos. Los para-
textos textuales están compuestos por título, autoría, prefacios, introduc-
ciones, índices, entrevistas, etc., o sea, todos los elementos que no son el 
corazón del texto, pero que comparten su estatuto lingüístico: “no mais 
das vezes, portanto, o paratexto é um texto: se ainda não é o texto, pelo 
menos já é texto”.19

Además de los paratextos textuales, el autor describe rápidamente los 
elementos icónicos y tipográficos como manifestaciones paratextuales de 
la publicación. Genette afirma que las primeras páginas de un conjunto 
impreso eran “local essencial do paratexto editorial”.20 Así, junto con el 
nombre del autor, el título, el nombre de los impresores o de la casa im-
presora, de los traductores o prefectores y de las dedicatorias, podría venir 
alguna imagen como emblemas de los involucrados en la impresión, ador-
nos variados o incluso una portada arquitectónica, “espécie de entrada em 
forma de pórtico mais ou menos monumental chamado frontispício”.21 

El historiador Pierre Civil, además de considerar los frontispicios como 
paratextos, afirma que ellos pueden ser fuentes de investigaciones sobre 
relaciones de poder debido al complejo sistema de comunicación visual 

17 Anne Cayuela, Le paratexte au Siécle d’Or. Prose romanesque, livres et lecteurs en Espagne au 
XVIIe. siècle, Genebra, Librairie Droz, 1996; “De reescritores y reescrituras: teoría y práctica de 
la reescritura en los paratextos del Siglo de Oro”, Criticón, núm. 79, 2000, pp. 37-46.
18 Michel Moner, “Introducción”, en María Soledad Arredondo, Pierre Civil, Michel  Moner (org.), 
Paratextos en la literatura española. Siglos xv-xviii, Madrid, Casa de Velázquez, 2009, p. XI.
19 Gérard Genette, Paratextos Editoriais, São Paulo, Ateliê, 2009, p. 14.
20 Ibid., p. 27.
21 Ibid., p. 35.
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existente en los seiscientos. El autor afirma que había una multiplicidad 
de formatos en frontispicios ilustrados que podrían introducir un texto 
impreso, tales como “puerta, portal, umbral, arco de triunfo, fachada, re-
tablo, retrato, rostro del libro, teatro, espejo, cartel, captatio”.22 La fun-
ción de esas imágenes en los frontispicios era la de presentar y orientar 
la lectura, particularizando el libro impreso e instigando al lector. Estas 
estructuras arquitectónicas fueron incorporadas por grabadores del norte 
europeo a fin de organizar la presentación del texto sin, no obstante, 
desconsiderar la dimensión estética y decorativa del propio frontispicio.

Mientras que, para el paratexto iconográfico, el frontispicio podría 
actuar como uma “arma de papel” una vez que las imágenes poseían una 
ingeniosa retórica en relación a los textos. Así, frontispicio y texto (o para- 
texto iconográfico, paratextos textuales y texto) se relacionan a partir del  
contenido de la obra. Para Pierre Civil, “mediante la combinación de ima-
gen y texto, se suele adelantar el tema sobre el que versará el libro. Com-
posiciones plásticas con retratos, alegorías, escudos y emblemas ilustran 
el asunto principal, identifican a los protagonistas de la obra o aclaran los 
conceptos morales bajo los que se ha escrito la obra”.23

Esta relación texto-imagen existente a partir de los frontispicios es po- 
sible, en el siglo xvii, por medio del uso de la máxima horaciana del ut pictu-
ra poesis. Pierre Civil afirma que, en esa relación, se destacan los efectos de 
las prácticas de lectura iniciadas por un elemento paratextual iconográfi-
co. La mediación de la imagen, según el autor, pasaría a determinar el so-
porte visual de la lectura, de modo que se debe “considerar el dispositivo 
inaugural del libro según un esquema distinto que propone mirar la ima-
gen, luego ler el texto y, por fin, volver a ler la imagen como reticulación 
de signos”.24

Considerando el ut pictura poesis, el texto y la imagen se complementan. 
El frontispicio ilustrado, en cuanto imagen, ofrecía al lector la posibilidad 
de visualizar simultáneamente el discurso, mientras que el texto, particu-
larmente, demandaba la lectura continua de la secuencia de páginas que  
formaban unidad solo cuando eran consideradas como un todo. De este 
modo, el texto y la imagen son una composición en los frontispicios.

22 Pierre Civil, El frontispicio y su declaración en algunos libros del Siglo de Oro español, en 
Arredondo, Civil y Moner, op. cit., p. 519.
23 Ibid., p. 521.
24 Ibid., p. 539.



Cultura impresa y visualidad: tecnología gráfica, géneros y agentes editoriales 

76

Estos investigadores indican que la atención dispensada a los escri-
tos, por sus autores e impresores, es la misma que dedicaban a los fron-
tispicios ilustrados. La ordenación retórica de textos e imágenes los hacía 
indisociables en el producto final impreso, a fin de que fuera leído como 
una unidad. El investigador Louis Marin ya anunciaba que la función del  
frontispicio era ser un prefacio visual,25 que elegía el grabado como el ele- 
mento visual más importante de todo el material impreso. Porque anunciaba 
al lector el contenido, sentido y posicionamiento del texto. El frontispicio, 
así, poseía un carácter elocuente, relacionándose con todos los demás ele-
mentos paratextuales, así como con el texto en sí, para presentarlos de 
modo pedagógico y en otra clave de lectura, independiente del dominio 
de las letras.

Los historiadores Joana Fraga y Lluís Palos afirman que en el contex-
to político del siglo xvii los textos impresos se convirtieron en un instru-
mento indispensable aliado a todo el sistema de comunicación visual que 
la Iglesia había creado en los espacios ibéricos.26 Las imágenes, entonces, 
pasaron a ser insertadas en los textos y muchas veces circularon de forma 
autónoma, después de ser extraídas de forma mecánica, por medio de 
cortes o rompimientos, de sus soportes originales. A pesar de ser impre-
sos, los textos eran a menudo cargados en hojas, sin la costura de la encua-
dernación, lo que facilitaba la inserción de grabados sueltos incluso des-
pués de la evaluación de las instituciones censales.27 Los propios grabados 
sueltos podían alcanzar una circulación paralela a los textos impresos; así, 
las imágenes originalmente impresas en los textos, podían ser recortadas, 
lo que resultaría en el establecimiento de otros usos e, incluso, la ocupa-
ción de otros espacios de circulación. Según Fraga y Palos, gran parte de 
esas imágenes poseía un mensaje tan explícito que no dejaban dudas en 
cuanto a sus intenciones.28 

La mayoría de los grabados en los impresos están ubicados en el 
frontispicio, lo que indica, en el contexto restauracionista, una alineación 

25 “Le frontispice est on le sait, une espèce de préface en image, une image em lisière de livre et de 
lisière de as lecture”, Marin, Préface en image: le frontispice des Contes de Perrault, en Europe, 
núms. 739-740, noviembre-diciembre de 1990, p. 114.
26 Joana E. Fraga, Joan-Lluis Palos, Trois révoltes en images: la Catalogne, le Portugal et Naples 
dans les années 1640, en Alain Hugon, Merle Hugon, Alexandra Merle (eds.), Soulèvements, ré-
voltes, révolutions, Madrid, Casa de Velázquez, núm 158, 2016, p. 122.
27 Maria Teresa Esteves Payan Martins, Censura literária em Portugal nos séculos xvii e xviii, 
Fundação Calouste Gulbenkian/Fundação para a ciência e a tecnologia, s/c, 2005.
28 Fraga, Palos, op. cit., p. 123.
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política del autor o impresor del texto. Esta perspectiva parece ser muy 
apropiada cuando se estudian las portadas de los textos restaruacionistas 
circulado por Portugal. El mayor embate, incluso llamado “guerra de imá-
genes”29 por algunos historiadores, se da entre dos frontispicios de obras 
coetáneas, a saber, el texto de Caramuel Lobkowitz Philippus Prudens, de 
1639, y el de Antonio Sousa Macedo Lusitania Liberata, de 1645.

En ambas páginas existe la mención de Ourique a través de la capa de 
la presencia de Portugal. Esto, “reforça a origem do reino e da casa real, 
algo constante em outras representações e documentos genealógicos e he-
ráldicos, em especial, nos ligados às armas portuguesas”.30 Como se men-
cionó antes, 89% de los grabados impresos en textos son de blasones de 
las armas lusas —hecho que indica el uso de ese símbolo de modo alegó-
rico y emblemático por diferentes autores, impresores y grabadores en el 
periodo 1639-1668—. Recurrir al blasón indica al menos un argumento 
común, un mismo topói: el de Ourique. Aunque las fuentes utilizadas lle-
vasen a una narrativa, o a un texto de género deliberativo, todos partieron 
del argumento profético ligado a la fundación y al destino del reino.

A pesar de las dificultades técnicas mencionadas por la historiografía 
del periodo, las imágenes eran hechas para circular y para crear una línea 
argumentativa que legitime al nuevo rey. Así, los involucrados con las im-
presiones esperaban apoyo financiero, privilegios y mercedes en su lucha 
contra los “agentes espanhóis”.31 Ejemplo de ello es la actuación del taller 
craesbeeckiano que supo recoger la preferencia de d. Juan iv, incluso des-
pués de haber trabajado a favor de la divulgación de las entradas reales 
de Felipe ii.

De acuerdo con Bouza-Álvarez, “essas imagens representam o poder, 
reduplicando-o e dando-lhe prestígio, seja por serem tomadas como ex-
pressão de um título justo, seja porque se convertem em instrumentos da 
transformação do poder”.32 Aunque las referencias hayan sido reapro-
piadas de un momento bastante anterior, el episodio de Ourique, ellas pasa-
ron por una “operação de maquiagem política”,33 en favor de las guerras 
restauracionistas. Si en un frente se peleaba con ejércitos, en otro con 

29 María Inmaculada Rodríguez Moya, Caramuel, Felipe iv y Portugal: genealogía e imagen 
dinástica en el contexto de la pérdida del reino.
30 Lima, op. cit., p. 116.
31 Ibid., p. 241.
32 Bouza-Álvarez, op. cit., p. 67.
33 Fraga, Palos, op. cit., p. 132.
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diplomáticos, en otro con la voz, el cuerpo y la retórica de miembros de la 
Iglesia, había aún un frente en el que las armas eran papel, tinta y toda 
la iconografía ya conocida en el periodo.

Mercado editorial de los seiscientos en Portugal

El historiador Diogo Ramada Curto, al proponer a una historia de los im-
presores y libreros en Portugal, dice que las prácticas de escritura e impre-
sión en los quinientos se dispusieron a partir de una cultura política basada 
en las relaciones de patrocinio y permisos de distribución real.34 De este 
modo, los sujetos que participaban en esos oficios estaban sujetos a fuertes 
presiones sociales, a la lógica de distribución de privilegios y, de algu-
na forma, siempre con fuertes implicaciones políticas.35 Se puede ver que 
en los 60 impresos insertados en los esfuerzos legítimos de la nueva casa 
dinástica, producidas desde 1639 hasta 1668, aparecen 58 grabados del 
blasón de armas de Portugal; 34 de estos son los blasones de Portugal, es 
decir, por lo general coronado o cubierto con cascos pero no otros atribu- 
tos que implican las dinastías; 15 son blasones de la casa de Avis, compuestos 
por dos ángeles, en los laterales, que cargan trompetas, bastiones, o apenas 
sostienen el propio blasón; y 11 son blasones de la casa de Braganza, que 
siempre aparecen con un dragón encima de las armas reales, a veces tam-
bién coronado —hay todavía dos blasones que están compuestos tanto por 
los símbolos de la Casa de Avis, como por los de Braganza—. 

En este escenario amplio, interesa más discutir las composiciones sim-
bólicas en relación a las paratextuales, que el modesto arrollamiento de 
los blasones. Esto se debe a que los procesos de impresión favorecen la re-
producción de estas imágenes. Las chapas que servían a la reproducción 
de los blasones también podían circular entre las casas impresoras, permi-
tiendo que una misma imagen fuera impresa por diferentes impresores. 
Además, un impresor podía tener más de una placa con el tema “blasón 
de armas de Portugal.”

34 Diogo Ramada Curto, Para a história dos livreiros e impressores em Portugal: notas a propó-
sito da oficina de Plantin, en Júnia Furtado, Íris Kantor, Eddy Srols, Werner Thomas, Um mundo 
sobre papel: livros, gravuras e impressos flamengos nos impérios português e espanhol (séculos 
xvi-xviii), São Paulo/Belo Horizonte, Editora da Universidade de São Paulo/ufmg, 2014, p. 153.
35 Idem.
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En el periodo del proceso restauracionista se identificaron nueve im-
presores que trabajaron en Portugal y tres en territorios extranjeros (Am-
beres, Gran Bretaña y Francia). Este número es significativamente menor 
de lo que menciona Ramada Curto sobre el siglo anterior. El historiador 
ha identificado 20 libreros en Lisboa en 1552 y 31 libreros e impresores en 
1565. Sin embargo, entre estos nueve impresores se encuentran los cuatro 
que la investigadora Ana Cristina Torres puede identificar como activos 
en Lisboa, a partir de una documentación inquisitorial.36 

Al igual que otros investigadores, Ramada Curto dice que el mercado 
de la edición portuguesa sufrió una fuerte competencia por la calidad y la 
estructura del material de producción extranjera. Sin embargo, al menos 
en la causa restauracionista, solo se identificaron tres impresores fuera de 
Portugal: Guillelmo Monnier, impresor real que imprimió en Francia, en 
Nantes, el Resorreiçam de Portugal, e morte fatal de Castella: dividida em duas 
partes (1642) de Manuel Homem, pseudónimo de Fernão Hombre de Fi-
gueiredo; Balthasar Moretti, del taller Plantiana, que imprimió en Ambe-
res el texto de Caramuel Lobkowitz, Phillipus Prudens (1639), y Richard 
Heron, que imprimió en Londres una respuesta de Antonio de Sousa de 
Macedo, Lusitania Liberata (1645) al texto de 1639.

Entre los otros nueve impresores, al menos en cuatro se encontró que 
posesían chapas de diferentes blasones. El taller craesbeekiano se desta- 
ca por haber publicado tres chapas: de 1641 a 1644, el blasón de Avis y el 
blasón de armas de Portugal; en 1645, los blasones de Bragança y el blasón 
de armas de Portugal, al año siguiente solo este, y en 1647 solo el de Avis; 
en 1649 se imprimió el de Avis y el de Bragança; en 1650 solo el de Bragan-
za; en 1653, nuevamente el de Avis y el de Bragança; para volver, en 1655, 
a imprimir el escudo del blasón de armas de Portugal; en 1657 el de Bra-
ganza; y en 1668 el blasón de armas de Portugal.

Toda la producción de impresos del taller craesbeeckiano se inició 
en Amberes, donde Pedro Craesbeeck aprendió la función en el taller 
plantiano, comandado por Cristóvão Plantin y Baltasar Moretus. Esta casa 
impresora fue una de las más importantes durante los siglos xvi y xvii y 
tuvo grandes ramificaciones en todo el mundo ibérico e hispanoamericano. 
Cuando Felipe ii entró en Portugal, el Craesbeeck publicó varios textos, 

36 Ana Cristina Torres, “A marca tipográfica e outros símbolos dos impressores de nome António 
Álvares”, Cultura: Revista de História e Teoria das Ideias, iconografia do livro impresso. vol. 33, 
2014, disponible en <https://cultura.revues.org/2390>.
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ganando influencia con el rey. Después de enfrentarse, entre 1630 y 1640, 
a una baja en el número de impresiones la casa impresora se dedicó a 
publicar diferentes textos de cuño restauracionista, a fin de acercarse al 
nuevo gobierno —hasta conseguir el título de impresor del rey.37

En lo que concierne al periodo restauracionista, Baltasar Moretus fue 
el responsable de la impresión del texto de Caramuel Lobkowitz, Phillipus 
Prudens (1639). Los hijos de Craesbeeck continuaron el negocio familiar, 
teniendo una imprenta en Coimbra y otra en Lisboa, bajo las órdenes de 
Lourenço de Anveres —que utilizaron el blasón de armas de Portugal en 
1642 y el blasón de Bragança este año y en 1644—. Como señala Sousa 
Viterbo, se debe relacionar la existencia de tipos y planchas iguales en los 
dos talleres por los lazos “patricios”.38 

En el taller de Antonio Álvarez se imprimió el blasón de armas de Por-
tugal (1641) y el blasón de armas de Avis (1643). Esta casa impresora ha-
bría funcionado de 1585 a 1659, Antonio Álvarez tenía origen castellano, 
donde aprendió el oficio y lo perpetuó en su familia. Solo en 1618, su hijo 
solicitó permiso para abrir una tienda de librero, que le fue negada, a pesar 
de que efectivamente había actuado como librero, vendiendo y editando 
textos.39 El nieto homónimo de António Álvares sucedió a Lourenço Craes-
beeck, tras su traslado a Coimbra, habiendo sido nombrado impresor regio 
por d. Juan iv.40

Más tarde vemos el trabajo de Henrique Valente de Oliveira, que pu-
blicó el blasón de armas de Portugal en 1656 y el blasón asociado con la 
dinastía de Avis en 1659. Sin embargo, no se cuenta con más información 
sobre el trabajo de este impressor. 

Además de ellos, imprimieron blasones de armas de Portugal: Jorge 
Rodrigues, dos veces en 1641 y de nuevo al año siguiente; Manoel da Silva, 
que también lo imprimió dos veces en 1641; Domingos Lopes Rosa impri-
mió ese mismo blasón en 1642 y 1647; Domingos y Carneiro en 1661. Estas 
impresiones de blasones de armas de Portugal en los textos restauracionis-
tas pueden estar relacionadas con la alineación política que busca favore-
cer a los autores y/o la impresión. El investigador Artur Anselmo afirma 
que ese era un hábito recurrente cuando

37  Fraga, op. cit., pp. 246-247.
38 Sousa Viterbo, A gravura em Portugal. Breves apontamentos para a sua história, Lisboa, Typo 
Da Casa da Moeda e Papel Sellado, 1909.
39 Torres, op. cit.
40 Ibid.
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…eles próprios usavam a sua arte para homenagearem os seus patrocinadores, im-
primindo em lugar de destaque os símbolos nacionais ou os brasões de famílias 
nobres. Sucedeu isso também na generalidade dos países europeus, e mais ainda 
naqueles em que a identidade nacional era mais viva.41

Paralelamente a la actuación de los impresores, es importante destacar 
la acción de los grabadores. De acuerdo con Joana Fraga, y otros autores 
que se suman a esta constatación,42 el grabado en Portugal nunca recibió la 
atención de los investigadores, ni la de los historiadores del arte, porque 
sería de baja calidad estética.43 Además, es difícil encontrar información 
sobre la autoría de los grabados, ya que muchos no venían firmados. Para 
esto se necesita una investigación sistemática en torno a las redes estable-
cidas en el mundo de la imprenta en Portugal desde los siglos xvi y xvii.

Con los impresores mencionados arriba se puede ver la obra de tres 
escritores que trabajaron en Portugal: Agostinho Soares Floriano, firma las 
impresiones de Antonio Álvares, y con la familia de Craesbeeck, y ha hecho 
imágenes del blasón de Avis; Cristiano Lobo, que trabajó con Lourenço 
de Anveres, grabando un blasón de Braganza y João Batista que también 
actuó al lado de António Álvares confeccionando um blasón de Avis —la 
bibliografía añade otra información sobre las relaciones de los grabado-
res con los impresores. En los textos impresos fuera de Portugal, aparecen 
como grabadores: Jacob Neefs, que trabajó para el taller plantiana, en los 
grabados del texto de Caramuel Lobkowitz; y John Droeshout, que firmó 
los grabados del Lusitania Liberata impreso por Richard Heron. 

Según Joana Fraga y Joan-Lluís Palos, los grabadores que aceptaban 
trabajar para la constitución de una nueva imagen real, a pesar de la mala 
calidad, se esforzaban para crear con eficacia una “dignidad real”. Para ello, 
ciertamente, recurrían a lugares comunes ya establecidos en la cultura 
lusitana, tales como Ourique.45 Los autores afirman que no habría mucho 
que hacer en Portugal, teniendo en cuenta las condiciones de producción 
artística. Escaseaban también, en este contexto, pintores para retratos rea- 
les, por lo que se recurría a los grabadores que, “por falta de alternativa, 

41 Artur Anselmo, “Armas nacionais portuguesas como marcas tipográficas”, Cultura: Revista de His- 
tória e Teoria das Ideias, iconografia do livro impresso, vol. 33, 2014, disponible en <https://
cultura.revues.org/2409>.
42 Sousa Vitermo lo clasifica como “embrión” de la historia del grabado portugués y Rodrigues da 
Costa, dice que es “muy pobre”.
43 Fraga, op. cit., p. 22.
44 Fraga, Palos, op. cit., p. 135.
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muchos de estos impresores optaban por reciclar imágenes existentes y 
asignar nuevos significados, lo que les permitió reducir los costos y garan-
tizar una difusión mínima”.45 En la mayoría de los casos, según Fraga y 
Palos, las imágenes que lograron sobrevivir fueron ejecutadas fuera de las 
fronteras lusas.46

Guerra de imágenes: Philippus Prudens vs. Lusitania Liberata

Antes de entrar en la disputa de la “guerra de imágenes”, es necesario pre-
cisar la definición de emblema, ya que las interacciones visuales en los 
frontispicios pueden ser ordenadas a partir de la lógica retórica emble-
mática. Así, se destaca que el emblema se compone de tres partes, en las 
cuales los elementos textuales y los visuales aparecen de modo orgánico y 
complementario. Es evidente, para esas composiciones, la influencia de la 
máxima horaciana del ut pictura poesis aunque, en general, ni la imagen 
sea una pintura, ni el texto sea una poesía (a pesar de estar organizado 
en la lógica de la poética). En el emblema, cada parte posee un significado 
propio, pero en la interacción paratextual y emulativa de texto e imagen, 
el emblema adquiere un significado como un todo.47

En el frontispicio, la imagen puede ser vista como emblema, ya que el 
emblema no es solo una representación dentro de un libro de ese género. 
Dada su popularización desde, al menos, el siglo xv, el emblema pasó a ser 
entendido como una “manifestación cultural”, como un modo de cons-
truir y decodificar mensajes. Los emblemas, o las imágenes emblemáticas 
aparecían, evidentemente, en los “libros de emblemas, en fiestas públicas, 
en el teatro, en los pasquines satíricos, en retratos, en frontispicios, en las 
marcas del impresor, en adornos de techo o de paredes en las casas, pala-
cios, conventos o buques”.48

En esta clave, se piensa en los frontispicios de la “guerra de imágenes” 
entre el frontispicio del texto de Caramuel Lobkowitz, Philippus Prudens, 

45 Traducción libre de: Faute d’alternative, bon nombre de ces imprimeries optèrent pour recycler 
des images existantes en leur donnant de nouvelles significations, ce qui leur permettait au passa-
ge de réduire les coûts et de garantir une diffusion minimale. Ibid., pp. 125-126.
46  Idem.
47 Disponible en <http://edtl.fcsh.unl.pt/business-directory/7030/emblema/>.
48 Sagrario López Poza, “Empresas, emblemas, jeroglíficos: agudezas simbólicas y comunicación 
conceptual”, en Roger Chartier y Carmen Espejo (eds.), La aparición del periodismo en Europa: 
comunicación y propaganda en el Barroco, Marcial Pons Historia, 2012, p. 38.



Los grabados en Portugal en el siglo xvii: iconografía profética y política de la Restauración

83

de 1639 y el del texto de Antonio de Sousa Macedo, Lusitania Liberata, 
1645. Es importante destacar que muchos investigadores ya se ocupan de 
estos asuntos. El historiador Rafael Valladares, por ejemplo, muestra el 
proceso de 28 años que resultó en la independencia efectiva de Portugal 
del dominio Habsburgo como un periodo de varios enfrentamientos di-
plomáticos, guerra y los intereses económicos que surgen del “golpe [que] 
se llamó Restauración”49 —por otra parte, Valladares marca el final de la 
“rebelión” de Portugal en 1680, extendiendo la temporalización adoptada 
por la historiografía de la época—.

Además de las demostraciones de fuerza y violencia, “el poder tam-
bién se expresa de formas no coercitivas y que entre estos expedientes no 
violentos se encuentran las imágenes”.50 El historiador Fernando Bouza-
Álvarez, enuncia la “guerra en imágenes” entre los frontispicios de Cara-
muel y la respuesta de Lusitania Liberata —a pesar de eso, el autor no 
analiza ni reproduce las figuras en su capítulo “Retórica de la imagen real. 
Portugal y la memoria figurada de Felipe II”.51 Otros investigadores traba-
jaron con esas imágenes, principalmente con el contenido de sus textos, 
tales como Lilian Pestre de Almeida, que se dedicó al estudio de la obra 
de António de Sousa Macedo, Lusitania Liberata (1645),52 o María Inmacu-
lada Rodríguez Moya que analizó el frontispicio de Caramuel Lobkowitz, 
Philippus Prudens (1639), relacionándolo con las imágenes del Lusitania,53 
y Joana Fraga cuya tesis doctoral trabaja con imágenes de tres revueltas en 
el periodo 1640-1647 (Cataluña, Portugal y Nápoles), que conecta las por- 
tadas de Lusitania Liberata y Philippus Prudens otras imágenes centrales para 
otros conflictos analizados.54

El texto de Caramuel Lobkowitz fue encargado por Manuel de Por-
tugal, hijo de Antonio Prior de Crato, que había solicitado sus derechos 
de sucesión a la corona real en 1580. Caramuel y Manuel de Portugal se 
reunieron e intercambiaron correspondencia, como lo muestra Bouza Ál-

49 Rafael Valladares, La rebelión de Portugal. 1640-1680. Guerra, conflicto y poderes en la mo-
narquía hispânica, Valladolid, Junta de Castilla y León. Consejería de Educación y Cultura, 1998, 
p. 228.
50 Bouza-Álvarez, op. cit., 2016, p. 64.
51 Idem, pp. 58-94.
52 Lilian Pestre de Almeida, A Lusitania Liberata ou a Restauração Portuguesa em Imagens: análi-
se iconológica do conjunto das gravuras da obra de António de Sousa de Macedo. TALIA DIXIT: 
Revista Interdisciplinar de Retórica e Historiografia, núm. 6, 2011.
53 Moya Rodríguez, op. cit.
54 Fraga, op. cit.
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varez, con el fin de acordar el contenido y el tono del texto. Con eso, el 
heredero del Prior del Crato pretendía demostrar su apoyo a los Felipes, 
evidenciando que no poseía ninguna pretensión sucesoria, destacándose 
de su padre.55 

Manuel de Portugal pensó posicionarse en favor de los Habsburgo 
debido a los cambios de Évora, de 1637, cuando las medidas del duque de 
Olivares hicieron cada vez más impopular la creación de nuevas institu-
ciones y oficinas para el gobierno de Portugal, pero dirigida por personas 
vinculadas a la monarquía hispánica. Algunos historiadores identifican los 
cambios de 1637 como el estopín para la Restauración de 1640.

Al establecer el orden del texto, Manuel de Portugal habría entrega-
do a Caramuel una serie de papeles de su padre, que guardaba desde 1578, 
para reforzar la intención apologética del texto en relación a la sucesión 
y al gobierno de los Habsbrgo. Esto porque los cambios de Évora modifi-
caban y cuestionaban los privilegios establecidos en el Estatuto de Tomar, 
en 1581. Estos cambios, para Bouza Álvarez, habrían dado al movimiento 
de 1640 la elite que necesitaba para hacerse efectivo—.56

El texto recibió varias respuestas de autores portugueses. La hipóte-
sis de Bouza Álvarez sobre esto es la conjunción de 1637 y el hecho de que 
fue puesto en libertad después de 20 años de ausencia del Rey en Portu-
gal. La última visita había sido en 1619, también después de un periodo de 
38 años de ausencia -—la primera visita había sido en 1581—.

No hay referencias a las constantes quiebras del acuerdo de Tomar, 
especialmente a los acontecimientos de 1637, en todo el texto de Cara-
muel. La imagen muestra un gran león coronado, empuñando una espa-
da, sobre un dragón que parece derrotado. Los animales están sobre una 
estructura circular que remite al orbe y presenta referencias astrológicas. 
El león aparece como un símbolo de España, y el dragón como el repre-
sentante de Portugal. Por encima de la imagen hay una epigrama en la 
que se lee sobre la constancia en la disputa entre león y dragón. Según 
el texto, el león, siempre prudente con sus armas y enterado de sus dere-
chos, se defiende de la fuerza del dragón.57 

La imagen procede de Erasmus Quellinus, grabado por Jacobo Nefs 
en el taller de Baltasar Moreti en Amberes, un año antes de la Restauración 

55 Bouza-Álvarez, op. cit. 2016, pp. 91-92, Notas.
56 Ibid., 2016, pp. 91-93.
57 Rodríguez Moya, op. cit., p. 562.
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de Portugal. La estructura del texto cuenta con el premio, cinco libros y 
descripciones genealógicas, en casi 500 folios. A lo largo del impreso, hay 
28 imágenes, incluyendo la primera página, imágenes de los reyes lusita-
nos y emblema de Portugal. Al crear una genealogía de reyes de Portugal, 
el autor demuestra y refuerza la legitimidad del poder de los Felipes.

Figura 1. Frontispício de Erasmus Quellinus

Fuente: Juan Caramuel Lobkowitz, Philippus prudens Caroli V. Imp. Filius Lusitaniae Algarbiae, In-
diae, Brasiliae legitimus rex demonstratus, impresso por Jacobo Nefs, na oficina de Baltasar Moreti, 
oficina Plantiana, na Antuérpia, 1639.
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Según Bouza Álvarez, esta portada podría funcionar como un emble-
ma de la política de Olivares, dado que él quitaba la exclusividad de los 
portugueses en su gobierno, entregándola a los nobles españoles, soste-
niendo el dragón al león, que entonces empuñaba la espada y la corona y 
actuaba como si fuese a decapitar al símbolo luso.58

Considerando que el texto de Caramuel fue leído y respondido por 
muchos tratadistas lusos, aquí es importante destacar el único que lo 
respondió también visualmente. “António de Sousa Macedo, que primero 
‘convenció’ al cisterciense, luego lo ‘ridiculizó’ y asimismo, por último, con-
testó a la portada de su Philippus Prudens en la de su Lusitania Liberata”.59

El frontispicio del texto Lusitania Liberata, en respuesta al del Cara-
muel muestra “el mundo al reves”,60 esta vez, con el dragón venciendo al 
león. El texto de António de Souza de Macedo fue impreso en Londres, en 
1645, posee más de 800 páginas y 12 grabados en metal (entre retratos,  
escudo de armas, árbol genealógico y construcciones alegóricas, letras ca-
pitulares decoradas y frisos y viñetas que demarcan el inicio y el fin de los 
capítulos que componen los tres libros, proémio y apéndice). La estructu-
ra del tratado es similar al texto de Caramuel, lo que es evidenciado por 
la imagen del frontispicio.

La escena destacada muestra a un dragón aplastando a un león, y arri-
ba hay una inscripción afirmando la justicia con que actúa el dragón contra 
la violencia que le fue impuesta.61 En el nicho central, enmarcado, está el 
título del texto y su autoría. La base de la fachada consiste en cuatro tablas: 
la primera hay el escudo de armas de Portugal; en el segundo un pelícano 
alimentando las crías dentro del nido, símbolo de Cristo y de la  eucaristía; 
el tercero una cruz que hace referencia a la visión de Alfonso Henriques e, 
igualmente, a la visión de la cruz del emperador Constantino; y en el cuar-
to una esfera armilar que representa el dominio sobre el orbe. La secuen-
cia de símbolos aparece marcada por la frase Stemma Lusitan [estema lusi-
tano] (blasón). Insigne Regis Ioan. II.[insignia del reyi João II] (pelícano) Ordo 
Regius Lusit. (cruz) [orden régia lusitana] Insigne Regis Emanuel [insignia del rey 
emanuel] (orbe) y subescrita por Reges Lusitani, Qvia Pelicani, In Hoc Signo 
Vicervnt Orbem (Los portugués como pelícanos bajo este signo han ganado el mundo).

58 Bouza-Álvarez, op. cit., 2016, p. 93.
59 Idem.
60 Ibid., p. 94.
61 O Leão fiando-se nas suas unhas acreditou que tivesse o Dragão mas, porque justo, o Dragão 
já fez dele ovelha Isso mostra, como exemplo, que a violência depressa perece e como consolação, 
que a justiça permanece para sempre. Almeida, op. cit., pp. 91-92.
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Figura 2: Frontispício de John Droeshout

Fuente: António de Souza Macedo, Lusitania Liberata, impresso por Richardi Heron, en Londres, 
1645. 

La familia de António de Sousa Macedo tenía conexiones con los Bra- 
gança. El propio autor participó en la “restauración” de los cargos de poder 
a familias lusas. Acompañó al embajador d. Antón de Almada a Inglaterra, 
donde escribió el Lusitania Liberata, defendiendo la nueva dinastía y afir-
mando la genealogía de d. Juan iv como rey legítimo y justo de Portugal. 
Los grabados a lo largo del texto acompañan los argumentos retóricos del 
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autor, utilizando emblemas y alegorías de la libertad y evidenciando el lina-
je de d. Alfonso Henriques.62

Entre estos dos textos y autores no hay solo una cuestión argumen-
tativa retórica textual. Según la historiadora Rodríguez Moya, había una 
“guerra de imágenes”, en la que “animales heráldicos luchaban entre sí, 
bajo símiles celestes y rodeados de inscripciones latinas cargadas de presa-
gios”.63 En las dos obras hay grabados en los que esta “guerra de imágenes” 
ocurre explícitamente en la disputa entre dragón y león, que ora vence, y 
en otra es vencido.

Los enfrentamientos sobre la legitimidad de los reyes Habsburgo en 
Portugal y sobre la legitimidad de un representante de Braganza para rea- 
nudar los poderes y áreas lusos se recuperan de los elementos visuales que 
participan en una retórica profética mesiánica restauracionista. Si por un 
lado Ourique se solicita como argumento restauracionista que atestigua la 
genealogía y la profecía acerca de la gloria del destino del reino comandado 
por un descendiente de Afonso Henriques, por otro se utiliza como justi-
ficación para incluir en la genealogía y la profecía a los Felipes españoles, 
como en el frontispicio del texto de Caramuel. El argumento profético 
se convertía en “o referencial comum capaz de diluir, no plano das ideias 
e das crenças, os particularismos regionais, adquirindo eficácia pelos seus 
efeitos gregários em momentos de particular convulsão política”.64

Indicaciones de conclusión
		
Hay un debate historiográfico que ha motivado algunas cuestiones para 
esta investigación y para este texto. El historiador Rafael Valladares pre-
gunta si la Restauración es una continuidad o una ruptura en la cultura 
política de Portugal y España. El historiador afirma que, con las Guerras 
de Restauración, y las variadas formas de resistencia a la monarquía hispá- 
nica,65 muchas estructuras sufrieron alteraciones, no siendo posible pensar 

62 Frago y Palos, op. cit., p. 135.
63 Rodriguez Moya, op. cit., p. 568.
64 Leonor Freire Costa y Mafalda Soares da Cunha, D. João IV: 1604-1656, Rio de Mouro, Círculo 
de Leitores e Centro de Estudos dos Povos e Culturas de Expressão Portuguesa, Temas e Debates, 
2008, p. 184.
65 Rafael Valladares, op. cit. 
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en una continuidad, como propone los historiadores Antonio Hespanha66 
y Bouza-Álvarez. En el libro que organiza sobre la historia de Portugal, 
Antonio Manuel Hespanha ve una continuidad entre 1620 y 1807. Por tan-
to, surge la pregunta de cómo se resuelve esto visualmente. A partir de la 
identificación y el análisis de la iconografía es posible percibir cómo la dis-
puta visual responde a la idea de ruptura o de acomodación de la cultura 
política practicada durante la Unión Ibérica.

En este texto se logró percibir la relación entre profecía y política 
por medio de las fuentes visuales. Esto porque toda la iconografía identi-
ficada menciona un argumento profético en su ámbito visual. La profecía 
fue hecha en Ourique y retomada para legitimar el derecho sucesorio de 
la casa de los Braganza. Por lo tanto, los blasones y la guerra de imágenes 
derivan de una iconografía basada en las representaciones del Milagro de 
Ourique. En ese sentido, se puede entender como una gran continuidad 
entre las representaciones visuales. Sin embargo, hay cambios en las com-
posiciones visuales que son fundamentales para la lógica política. Lo que 
es posible afirmar, por ahora, es la calificación de esta iconografía como 
profética, una vez que es inspirada en Ourique y evidencia las disputas 
políticas identificadas en las propias dinámicas visuales.

Para Bouza Álvarez es necesario pensar las imágenes bajo la ordena-
ción retórica del periodo, debido a su carácter de “imágenes elocuentes”, 
al carácter ejemplar de las imágenes, que al hacer referencias en sí mismas 
activaban una de las cinco partes de la retórica —la memoria, que debería 
ejercitarse tanto con imágenes visuales, como orales, “siendo este el me-
jor método para conseguir que el conocimiento que se quería adquirir o 
transmitir quedara fijado de forma imperecedera”.67 
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Las águilas en los cabezales de los periódicos mexicanos:              
huellas del proceso de unificación identitaria*

r

Martha Isabel Gómez Guacaneme**

Introducción 

	 s bien sabido que no pocos investigadores han estudiado el motivo ico- 
	 nográfico que deviene del emblema fundacional de los aztecas, que ha 
tenido representaciones similares en otras culturas,1 pero que ha incur-
sionado y evolucionado como escudo de armas en los símbolos patrios 
mexicanos, e igualmente ha tenido presencia en diversas manifestaciones 
artísticas de carácter civil y religioso,2 en documentos oficiales como vales, 
sellos, medallas, condecoraciones y monedas;3 en publicaciones periódi-
cas como calendarios y guías de forasteros,4 prensa y folletería y en con-

* Este artículo es parte de la tesis de doctorado que actualmente desarrolla la autora en la Facultad 
de Artes y Diseño, unam.
** Facultad de Artes y Diseño (fad), unam, <migg41@yahoo.com>.
1 Guillermo Boils, “Símbolos nacionales y simbolismo universal; águilas devorando serpientes en 
diversas culturas”, Síntesis, vol. 6, núm. 20, 1995.
2 Véase Manuel Carrera Stampa, El escudo nacional, México, Secretaria de Gobernación, 1994; 
Jesús Romero Flores, Banderas históricas mexicanas, México, Costa-Amic, 1994; Jaime Cuadrie-
llo, “Los jeroglíficos de Nueva España”, en Juegos de ingenio y agudeza: la pintura emblemática 
de la Nueva España, Museo Nacional de Arte, México, Conaculta, 1994, pp. 84-113; Enrique 
Florescano, La bandera mexicana: breve historia de su formación y simbolismo, 3ª ed., México,  
Fondo de Cultura Económica, 2004, [1ª ed. de 1998]. También se analiza en el apartado “Recupe-
ración y continuidad”, en Solange Alberro, El águila y la cruz: orígenes religiosos de la conciencia  
criolla, México, El Colegio de México/Fondo de Cultura Económica, 1999; Alfonso Caso, “El  
águila y el nopal”, Estudios de Cultura Náhuatl, núm. 50, julio-diciembre de 2015, pp. 356-369; 
José Ramón González Chávez, “Simbolismo de la bandera nacional de México”, Derecho y cultura, 
núm. 13, enero-abril de 2004, pp. 129-143; y más recientemente, Álvaro Villalba, El águila mexi-
cana, México, Partido Revolucionario Institucional, Comité Nacional Editorial y de Divulgación, 
2015.
3 Carrera Stampa, El escudo nacional, pp. 367 y ss.
4 María José Esparza Liberal, Los calendarios y la gráfica decimonónica como expresión visual del 
acontecer político y social en México, 1821-1850, tesis de maestría en historia del arte, unam, 2004.
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testaciones, contratos, comunicaciones, discursos, y planos de la ciudad;5 
inclusive esta representación del águila y el nopal ha sido objeto de análi-
sis semióticos.6

Las águilas de los cabezales proceden tanto de periódicos provenientes 
de la capital mexicana como de los estados de la República. En términos de 
periodos históricos, la mayor cantidad se ha agrupado durante el Primer 
Imperio y la República Federal (1821-1835) en 27 viñetas, durante el Por-
firiato (1876-1880, 1884-1910) en 17 y durante la época contemporánea 
en 21 (1917-1980) (véase gráfica 1).

Gráfica 1. Presencia de águilas en los cabezales ilustrados por periodo histórico

5 Susi W. Ramírez Peña, Viñetas en la gráfica mexicana: Guadalajara en la construcción de un 
campo visual ligado al cambio político, 1822-1847, tesis de maestría en historia del arte, Mé-
xico, Universidad Nacional Autónoma de México, 2013; y “Gráfica en prensa y folletería del 
México postindependiente: águilas y otras alegorías”, en Imagen y cultura impresa: perspectivas 
bibliológicas, México, Universidad Nacional Autónoma de México, Centro de Investigaciones In- 
terdisciplinarias en Ciencias y Humanidades/Instituto de Investigaciones Bibliográficas, 2016, pp. 
131-152.
6 Katya Mandoki, “Guadalajara en un llano, México en una laguna, sobre el águila y la tuna. Un 
análisis peirciano”, Revista MM1, uam-Azcapotzalco, núm. 3, 2001, pp. 45-62.
7 Edmund C. Arnold, Diseño total de un periódico, México, Edamex, 1985, p. 93.
8 Ibid., 91.

Fuente: elaboración de la autora.

Es pertinente recordar que, Edmund Arnold, ya ha señalado el hábi-
to de incluir viñetas, señalando que “los sellos y los escudos de armas de 
ciudades, estados o provincias, son formas favoritas de ornamentación”,7 
uso que se ha extendido a varias naciones; el autor menciona que “el águi-
la de Estados Unidos, el león de Gran Bretaña y el martillo y la hoz de la 
Unión Soviética, […] transmite[n] una identidad casi nacionalista”,8 no 
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es casualidad que las águilas aparezcan en los cabezales con una intención 
semejante; inclusive se menciona que los periódicos estadounidenses del 
siglo xix a menudo presentaban un equivalente no oficial de los mismos, 
que señalaban el orgullo cívico de sus pueblos”.9

De los estudios sobre el águila mencionados anteriormente, resalta la 
tesis de Susi Ramírez, titulada Viñetas en la gráfica mexicana: Guadalajara en 
la construcción de un campo visual ligado al cambio político, 1822-1847, que in-
cluye impresos de otros estados y hace una amplia recopilación de viñetas 
que se utilizaron en la gráfica comercial mediante la prensa y la folletería, 
teniendo como objetivo principal la detección del origen y la circulación 
de las viñetas publicadas en ese periodo.10 Se trae a colación porque en 
esa investigación se encontró que dicha gráfica tuvo cuatro usos narrativos 
predominantes, el primero de ellos visible en la prensa,11 donde el águila 
mexicana ha sido empleada:

…como símbolo de oficialidad o de apego al mismo territorio, en el que se le colocó 
junto al título de la publicación. Esta costumbre de incluir la imagen del águila en 
los encabezados de periódicos muestra atisbo de cohesión política o tal vez una 
relectura de la imaginería mexicana (no virreinal) adoptada por varios editores dise-
minados por el país, en la búsqueda de distinción visual de otros editores nacionales 
y extranjeros.12

De esta afirmación llaman la atención frases como “símbolo de oficia-
lidad” y “atisbo de cohesión política”, sobre las cuáles se indaga en este 
texto. Para empezar, se mencionará que los periódicos oficiales, a juicio 
de Fausta Gantús, fueron creados para “dar difusión a las disposiciones y 
reglamentaciones oficiales, para hacerlas del conocimiento de los funcio-
narios de todos los niveles y propiciar el correcto ejercicio del gobierno”;13 
dentro de esta categoría, Luis Felipe Estrada Carreón ha mencionado que 

9 Ibid., 93.
10 Ramírez Peña, op. cit., pp. 1-2.
11 Los demás usos narrativos se corresponden con el uso en folletería, portadas o dentro de comu-
nicaciones militares o civiles de carácter político administrativo y en textos de índole religiosa. 
Ramírez Peña, op. cit., pp. 24-25.
12 Ibid., p. 24.
13 Fausta Gantús, “Los periódicos oficiales decimonónicos. Apuntes para una discusión conceptual 
y metodológica”, en Adriana Pineda Soto (coord.), Los periódicos oficiales en México: doce re-
cuentos históricos, 1ª ed., México, Senado de la República/Red de Historiadores de la Prensa y el 
Periodismo en Iberoamérica, 2016, p. 15.
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los periódicos oficiales mexicanos del siglo xix, pueden ser clasificados 
como “doctrinales”, refiriéndose con este término a un tipo de prensa:

…polémica y de debate, que más allá de influir sobre las opiniones divergentes, 
explica, justifica y defiende el sistema de poder del que emana, pero sobre todo 
contribuye a la construcción del sistema político y legal que lo produce […] pueden 
ser editados directamente por imprentas del gobierno o por impresores indepen-
dientes.

Ejemplos de estos periódicos oficiales son la Gaceta del Gobierno de Mé-
xico y los periódicos oficiales de los gobiernos liberales y conservadores 
que se sucedieron durante el siglo xix y que brindaron sus páginas para 
disertaciones jurídicas, doctrinarias y políticas en pro de la facción en el 
poder.14

Dada la presencia de dos periodos monárquicos, también tienen lu-
gar los denominados “ideológicos”, que

…funcionan como un medio defensivo de la estructura de dominación hegemónica 
[…]. Son los periódicos oficiales de los regímenes autoritarios, fundamentalmente 
monárquicos, que pretenden operar como un elemento de contención de las di-
vergentes opiniones que se gestan clandestina o abiertamente y que cuestionan la 
autoridad […].

A este tipo de periódicos oficiales ideológicos corresponden las gacetas del siglo 
xvii y xviii, como las de México, cuyo carácter oficial emana de la autoridad que 
defienden, por lo que su función es imponer la versión del poder sobre las otras 
que proliferan paulatinamente. El discurso de estos periódicos, no se circunscribe al 
aspecto político, sino que transmite los valores sociales, económicos y culturales que 
legitiman esa autoridad.15

14 Luis Felipe Estrada Carreón, “Centro de poder y periferia en la comunicación: la Gaceta Oficial 
del Distrito Federal”, en Los periódicos oficiales en México: doce recuentos históricos, México, 
Senado de la República, Red de Historiadores de la Prensa y el Periodismo en Iberoamérica, 
2016), p. 297.
15 Estrada Carreón, op. cit., pp. 296-297. Una última categoría que menciona este autor se refiere 
a las periódicos jurídicos: “Es el periódico editado desde un poder que se asume como legítimo 
y que no se encuentra cuestionado en sus bases ideológicas, por lo que su función es meramente 
difusor de los ordenamientos jurídicos que establece el sistema político. Es el tipo de diario oficial que 
conocemos ahora, definido como:

[…] de carácter permanente e interés público, cuya función consiste en publicar, en el terri-
torio nacional, las leyes, decretos, reglamentos, acuerdos, circulares, órdenes y demás actos, 
expedidos por los Poderes de la Federación en sus respectivos ámbitos de competencia, a fin 
de que estos sean aplicados y observados, Ley del Diario Oficial de la Federación y Gacetas 
Gubernamentales, Artículo 2º, p. 304.



Las águilas en los cabezales de los periódicos mexicanos

99

Existen tres periodos —que corresponden al Primer Imperio y la Re-
publica Federal (1821-1835), el Centralismo y la Guerra de Estados Uni-
dos (1836-1848) y la Intervención y el Segundo Imperio (1861-1867)— en 
los que circularon al mismo tiempo periódicos oficiales y no oficiales que 
llevaban águilas en sus cabezales; mientras que en el Porfiriato, aunque fue 
notable la presencia de águilas, no se conocieron periódicos oficiales pro-
piamente dichos.

Incluir una imagen en el cabezal no era una práctica muy usual, de 
hecho en contadas ocasiones ha alcanzado el 20%, sin embargo, se pue-
de estimar que, por un lado, para los periódicos oficiales (25%) fue una 
práctica por arriba del promedio y que, cuando se consideraba su uso, se 
pensaba en un motivo iconográfico del águila; por el otro, el hecho de 
que periódicos no oficiales incluyeran águilas pone en entredicho la idea 
de que la presencia de águilas simbolicen en todos los casos oficialidad, 
entendida como aquellas publicaciones avaladas por el gobierno.16 ¿Por 
qué razones se incluían esos grabados?, ¿correspondían los motivos difundi-
dos en los periódicos a los establecidos por decreto?, ¿diferían los motivos 
entre los oficiales y los no oficiales?

Primer Imperio y República Federal (1821-1835). La Soberana Junta Provisio-
nal Gubernativa ordenó el 2 de noviembre de 1821, el uso de un escudo 
con las armas nacionales para toda clase de sellos”,17 el dibujo fue realizado 
por el grabador poblano José Mariano Torreblanca. Durante el Primer 
Imperio (1821-1823) circuló la Gaceta del Gobierno Imperial de México y aun-
que el escudo de armas incluía un águila coronada, era por completo 
distinto al decretado (véase tabla 1).18 El primero de abril de 1823, tras la 
abdicación de Agustín de Iturbide, la publicación cambia su nombre por 
Gaceta del Gobierno Supremo de México,19 continuó la numeración que traía y 

16 Fausta Gantús explica que la acepción que circulaba del término “oficial”, a principios del siglo 
xix, se “refería a las personas que practicaban ciertas labores y a quiénes en la República desempe-
ñaban cargos de gobierno”, op. cit., p. 15.
17 Sobre el escudo en 1821: “solamente el nopal en el pie izquierdo [y] un águila con la corona 
imperial”. Se menciona que se elevó a la categoría de decreto el 17 de enero de 1822, en Carrera 
Stampa, op. cit., p. 118.
18 Las viñetas que se incluyen en las tablas y las gráficas que acompañan este artículo proceden del 
acervo de la Hemeroteca Nacional de México (unam), a excepción de La Gaceta del Lunes (1881), 
La Arcadia Mexicana (1887) que proceden del Archivo General de la Nación (agn); y de Carrera 
Stampa, op. cit, pp. 119, 134, 261, 267, 288, 318 y 330.
19 Miguel Ángel Castro y Guadalupe Curiel, Publicaciones periódicas mexicanas del siglo xix, 
1822-1855: fondo antiguo de la Hemeroteca Nacional y fondo reservado de la Biblioteca Nacio-
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conservó el grabado durante dos ediciones, que al fin desaparece el 5 de 
noviembre, dejando entrever el descuido que evidenció la presencia de 
una viñeta que representaba a un régimen que se acababa de deponer.

Tabla 1. Presencia de águilas en los cabezales durante el Primer Imperio (1821-1823)

Con la transición a la Republica Federal, el Congreso Constituyente 
Mexicano reglamentó el Escudo de armas y el Pabellón Nacional median-
te Decreto de 14 de abril de 1823.20 Durante este periodo republicano 
se difundieron águilas en la misma cantidad de periódicos oficiales y no 
oficiales (véase tabla 2). El primero de ellos, en sus inicios de tendencia 
iturbidista, se venía publicando desde el 15 de abril de 1823, fue titulado 
Águila Mexicana (1823-1828) y fundado por el periodista francés Germán 
Nicolás Prissette, contando con el apoyo de algunos miembros del partido  
yorkino;21 pero en julio de 1825, 22 y por casi 15 días incluyó un águila sin 
ningún atributo,23 al cabo de lo cual se cambio por otra que llevaba el títu-

nal de México, México, unam, Coordinación de Humanidades, Programa Editorial, Instituto de In- 
vestigaciones Bibliográficas, 2000, p. 199.
20 Sobre el escudo en 1823: “Que el escudo sea el águila mexicana, parada en el pie izquierdo sobre 
un nopal que nazca de una peña entre las aguas de la laguna, y agarrando con el derecho una 
culebra en aptitud de despedazarla con el pico; y que orlen este blasón dos ramas, la una de laurel 
y la otra de encina, conforme al diseño que usaba el gobierno de los primeros defensores de la in-
dependencia”, en Carrera Stampa, op. cit., pp. 456-457.
21 Castro y Curiel, Publicaciones periódicas mexicanas del siglo xix, 1822-1855..., pp. 4-5.
22  Es muy probable que el grabado haya aparecido desde enero de ese año, pero los acervos no 
conservan los periódicos publicados entre enero y junio.
23 Con atributo se refiere a la ausencia de otro elemento gráfico que acompañe al ave. Si bien, por 
sí sola no carece de significado, por ejemplo, “su vuelo descendente representaba el caer de la 
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lo de la publicación en una filacteria y que extendió su presencia hasta 
diciembre de 1828. En principio, un águila sin atributos parecería sugerir, 
que el motivo de su presencia sería como un ornamento que acentuaba el 
significado del título o que quizá creaba un vínculo con el nombre de la 
imprenta que lo producía.

Años más tarde apareció el Registro Oficial del Gobierno de los Estados Uni-
dos Mexicanos (1830-1833), que durante sus tres años de existencia mantuvo 
la misma viñeta que se correspondía con el modelo decretado; en su úl- 
timo número del 10 enero de 1833, anunció la desaparición del diario e 
indicó que su labor seria continuada por El Telégrafo. Periódico Oficial del 
Gobierno de los Estado Unidos Mexicanos debido a que

La táctica seguida entre nosotros ha sido publicar solo una parte de los documentos, 
y añadir en lugar de los otros, artículos de política, influidos ó no por el gobierno 
[…]. El gobierno actual, sin embargo, ha dispuesto que los documentos oficiales 
se den á la luz en un periódico desnudo de toda glosa y panegírico […], y que este 
sistema no dejará de influir de algún modo en la libertad de sensura, sin cuya abso-
luta franqueza no puede decirse que la imprenta es el órgano de la verdadera opinión 
pública, que es la mejor guía de los gobiernos que se proponen por norte la justicia.24

Este nuevo periódico oficial incluyó la viñeta que el Águila Mexicana 
empleó por 15 días casi diez años atrás, y la interrogación surge por los 
motivos del cambio de un grabado que permitiría mantener vigente entre 
la población la identidad oficial, por otro que podría no hacerlo, y esto 
puede referir a varios supuestos: que la oferta de viñetas que aludieran a 
los símbolos patrios era restringida, que para las entidades gubernamen-
tales era un tema intrascendente por lo que no demandaban la presencia 
de los emblemas oficiales, y que quizá podría ser considerada como un re-

luz sobre la tierra,  sobre la tierra, el advenimiento de la energía vital y, con las ales extendidas, 
simboliza la cruz que delimita los cuatro rumbos cósmicos y constituía, ella misma, el eje del mun-
do”, Fulvio Eccardi, “El águila real, símbolo de la identidad mexicana”, Conabio. Biodiversitas, 
núm. 77, marzo-abril de 2008, pp. 1-6. En los periódicos mexicanos, esta posición descendente 
se ha encontrado en más de una docena de periódicos, donde el águila aparece sola, o llevando 
o una rama de laurel, o una filacteria en el pico en el cual generalmente se inscribe el titulo de 
la publicación. El mismo Carrera Stampa, las clasifica en poco más de una docena y las presenta 
como: águila terciada abierta de alas hacia abajo, águila terciada con las alas muy abiertas, águila 
dominadora de alas muy abiertas, águila con las alas muy extendidas y bajas, águila inclinada de 
alas muy abiertas, etc., si bien no ahonda en los significados de esas variaciones que en algunos 
casos resultan muy sutiles.
24 Registro Oficial del Gobierno de los Estados Unidos Mexicanos, México, Imprenta del Águila, 
dirigida por José Ximeno, núm. 132, 10 de enero de 1833, p. 4.



Cultura impresa y visualidad: tecnología gráfica, géneros y agentes editoriales 

102

Tabla 2. Presencia de águilas en los cabezales durante la República Federal
(1823-1835)

curso gráfico que permitía acentuar la circulación de un periódico oficial 
nuevo. Desde el primer número del Diario del Gobierno de los Estados Unidos 
Mexicanos (1835), y durante seis meses de existencia, de mayo a octubre, 
se mantuvo la misma viñeta de un águila con una serpiente.
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Los periódicos nombrados hasta aquí fueron publicados por la Impren-
ta del Águila, a cargo de José Ximeno, se ha verificado que este impresor 
tuvo alguna variante de la viñeta oficial,25 por lo que se puede inferir que el 
periódico oficial no era visto como un documento oficial. Lo que tienen 
en común los periódicos revisados es esa práctica de mantener las viñetas 
durante el tiempo de publicación, salvo con el Águila Mexicana que la in-
trodujo pasados dos años de circulación. En cuanto a la práctica de usar 
diferentes viñetas, parece tener sentido si se piensa que un águila, con o sin 
atributos, establecía un vinculo con la nación, pero también parece preva-
lecer la importancia de marcar visualmente los cambios políticos que se 
reflejaban en el nombre, pues al mantener siempre la misma viñeta podría 
atenuar la visibilidad de los cambios y tender a la indiferenciación en el 
imaginario de la colectividad. Este hecho podría sugerir una preocupación 
mayor por la identidad de cada periódico, que por la difusión y consolida-
ción del gran sello26 que representaba a la naciente república.

En 1833, las elecciones llevaron al general Antonio López de Santa 
Anna a la presidencia, siendo su vicepresidente Valentín Gómez Farías, 
durante el primer año este gobierno quiso implementar reformas que fun-
damentalmente afectaban a la iglesia. En un ambiente de descontento ge-
nerado por este hecho, aparecen El Eco (1834) y El Eco del Pueblo (1834), 
de los cuales se desconoce el objeto; sin embargo, este último manifestó 
su respaldo al gobierno, a las reformas y al sistema federal.27 En el pros-
pecto de La Oposición se anunció que saldría en julio de 1834, a escasos 
cuatro meses de tomar posesión Santa Anna como presidente, y en mo-
mentos en los que los moderados intentaran reformar la constitución para 
fortalecer el sistema federal, eliminando por ejemplo la figura del vice-

25 José Ximeno publicó Memoria de la Secretaría de Estados y del Despacho de Relaciones Ex-
teriores, Interiores y Exteriores, presentada por el secretario del Ramo [José María Gutiérrez 
Estada] a la Cámara del Congreso General, en cumplimiento del artículo 120 de la Constitución 
y leída en la de Diputados y en la de Senadores el 30 de marzo de 1835 en la cual se incluyó una 
de las variantes del águila oficial de 1823, en Carrera Stampa, El Escudo nacional, 163. Para 1835, 
ya circulaba el Diario del Gobierno de los Estados Unidos Mexicanos.
26 “Con el nombre de gran sello se han designado a instrumentos o utensilios, generalmente de 
metal, en los que están grabadas las divisas, señales y emblemas de los monarcas, de los gobiernos 
o de las corporaciones a que pertenecen y representan y sirven para estamparlos, a fin de atestiguar 
y dar mayor validez a los documentos en que ellos intervienen, Ahora bien, con el mismo nombre 
se ha designado lo que queda impreso o estampado en lacre, cera, metal, papel, tinta, etc.” en 
Carrera Stampa, op. cit., p. 144.
27 “Revolución de Bravo”, El Eco del Pueblo, México, impreso por Agustín Guiol en la imprenta 
de la Dirección General de Instrucción Pública, núm. 1, 4 de febrero de 1834, p. 3.
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presidente.28 A decir por su subtítulo Federación y unión, el periódico pa-
recería ser favorecedor de dicho régimen, pero Luis Reed Torres señala 
que este aprobó el proyecto para convertir al país al sistema central con 
entusiasmo, “aunque gritaban mueras a Santa Anna”;29 hecho que permi-
te pensar que, independiente del régimen que se instaurara, en realidad 
el periódico era más que opositor de Santa Anna su censurador, como se 
indicó en su objeto: 

Ejercer censura, y ejercerla en momentos en que una oposición ecsaltada enmudece, 
de estudio acaso, para convencer persecusiones que sin una interpretación torcida 
no pueden atribuirse á una autoridad que acaba de proclamar del modo mas solem-
ne á la faz de toda la nación, que, el Ejecutivo permanece como un impertérrito conservador 
del pacto fundamental… que éste, en toda su pureza, será la antorcha que lo guie; tal es, en 
concreto, el objeto de este periódico.30

Por esta época, Santa Anna instauró drásticas medidas contra la prensa 
que, en últimas, para La Oposición representó el destierro de Mateo Llano, 
su director, y el encarcelamiento de Francisco Modesto de Olaguíbel, su 
redactor.31 El águila apareció en esta situación, no se sabe si el periódico 
inició con ella o si se incorporó en algún momento especial, puesto que la 
colección está incompleta. Lo cierto es que estuvo presente en momentos 
en los que se proponían reformas anticlericales, por lo que el periódico 
explicó que se estaban “haciendo problemáticas las verdades más eviden-
tes, todo lo confunde para perpetuar la anarquía, y que su delirio quisiera 
desarraigar de nuestros corazones hasta el último germen de sentimientos 
religiosos, atacando los fundamentos de la fé”.32

Con estos últimos tres periódicos no oficiales lo que se evidencia es 
que el surgimiento de águilas se da en condiciones políticas álgidas, don-
de se perciben sectores en enfrentamiento, sin advertirse que una facción 
política específica la enarbole.

El último periódico oficial de este periodo histórico fue el Municipal 
Mexicano (1836), fundado por el Ayuntamiento, este aseguraba que se in-
sertarían, entre otras cosas, las actas de los cabildos, las comunicaciones 

28 Josefina Zoraida Vázquez, “Los primeros tropiezos”, Historia general de México, México, El 
Colegio de México, Centro de Estudios Históricos, 2008, p. 539.
29 Luis Reed Torres y María del Carmen Ruiz Castañeda, El periodismo en México: 500 años de 
historia, México, Edamex, 2007, p. 153.
30 La Oposición. Federación y unión, México, Impreso por Juan Ojeda, prospecto, 1834, p. 1.
31 Castro y Curiel, op. cit., p. 314.
32 La Oposición. op. cit., p. 1.
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oficiales, las cuentas de gastos mensuales, y que “los productos, deducidos 
los gastos, se destinarían al hospicio, o á un reparto mensual entre viudas y 
huérfanas”;33 el periódico se publicó entre febrero y agosto de 1836, tiempo 
durante el cual mantuvo un grabado de corte oficial.

Centralismo y la Guerra de los Estados Unidos (1836-1848). Durante este pe-
riodo se publicó un presunto periódico oficial y cuatro no oficiales (véase 
tabla 3). A principios de 1837 entraron en vigor las Siete Leyes Constitucio-
nales, que establecían un liberalismo centralista y con ellas el gobierno del 
general Anastasio Bustamante.34 El Iris (1837-1840), que apareció práctica-
mente con el nuevo régimen, explicaba que su nombre era “el emblema 
de la paz”, y que la publicación trabajaba para conservarla,35 el águila de su 
cabezal solo estuvo presente el primero de los cuatro años en que se editó. 
Instando la finalización del centralismo, el 31 de agosto de 1841 tuvo lugar 
el levantamiento encabezado por el general Gabriel Valencia, en la Ciuda-
dela, apareciendo varios boletines que buscaban mantener informada a la 
sociedad, entre ellos el Boletín de la Ciudadela que, de acuerdo con Velasco 
Valdés, fue “vocero de los rebeldes que ‘redactaban intermuros de esa for-
taleza, Guillermo Prieto, Manuel Payno y José Sebastián Segura’”.36 Prieto, 
al respecto mencionó:

…el Sr. Gondra, como es muy conocedor del mundo, quiso hacerme el honor de 
que yo escribiera de preferencia aquellas hojas insultantes, que escribía con la más 
sincera vehemencia, puesto que defendía á mi bienhechor y á personas muy queri-
das de mi corazón, como eran entre otras, Almonte y Cañedo.37

Isidro Rafael Gondra, según el mismo Prieto, era liberal38 y defendía 
la administración.39 Juan de Dios Cañedo y el general Juan Nepomuceno 
Almonte eran “federalistas exaltados, defendían la centralización y los fue-
ros”,40 participaron activamente en el gobierno de Bustamante; Cañedo, tan 
solo un año antes de este suceso, ejercía el cargo de secretario de Relacio-

33 “Prospecto”, El Municipal Mexicano, México, Ignacio Cumplido, 1836, p. 1.
34 Vázquez, “Los primeros tropiezos”, p. 545.
35 Castro y Curiel, op. cit., p. 237.
36 Ibid., p. 141.
37 Guillermo Prieto, Memorias de mis tiempos. 1840 a 1853, México, Tipografía de la viuda de 
Francisco de León, 1906, pp. 52-53.
38 Ibid., p. 25.
39 Ibid., p. 45.
40 Ibid., p. 46.
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Tabla 3. Presencia de águilas en los cabezales durante el Centralismo
y la Guerra de Estados Unidos (1836-1848)
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nes Exteriores e Interior, y Almonte, por entonces era ministro de Guerra 
y Marina de México; cargos que pudieran indicar convicciones políticas 
afines para mantener vigente el gobierno centralista. No figuran en el pe-
riódico editor o director alguno, por lo que quizá el Boletín no fue oficial, 
en el sentido de salir directamente de alguna oficina gubernamental;41 sin 
embargo, parece que su intención era favorecer al gobierno imperante. 
Esta publicación incluyó un águila desde su tercer número y durante dos 
meses.

Con Santa Anna de nuevo como presidente, surge un periódico con 
un matiz institucional perteneciente a la Sociedad Mexicana Protectora de 
Artes y Oficios llamado El Aprendiz (1844), en su prospecto aseguró que 
“la realización de nuestra independencia nacional depende en gran parte 
de las mejoras artísticas: la historia del progreso de los pueblos cultos ense- 
ña que la opulencia de las grandes naciones y su engrandecimiento depen-
den de las artes”,42 esta publicación también hizo uso de un águila sin 
atributos. Durante este año, en el que coexistieron rivalidades en la admi-
nistración por las diferencias entre el presidente y el Congreso sobre la 
recuperación de Texas, se publicó El Pabellón Nacional (1844), que abogaba 
por “la educación pública, los adelantos en las ciencias y en las artes”,43 que 
invitó a la ciudadanía a comprender a la administración e hizo un llamado 
a “todos los hombres buenos, [para] que unan sus esfuerzos para evitar que 
la nación sufra otras revueltas y caigan sobre ella nuevos males”,44 solicitud 
con la que se respaldó la posición del Congreso. El último periódico no ofi- 
cial de este periodo es el Boletín de Noticias (1847), que abogó porque: “Nues-
tro honor, nuestra dignidad y nuestra nacionalidad, deben á todo trance 
salvarse”,45 e incitó desde sus titulares a mantener la guerra contra Estados 
Unidos, porque “es el sentimiento que domina nuestro corazón de mexica-
nos”,46 aunque “parece que hay algunos malvados, ó cobardes, síntomas 
y anuncios de paz”,47 opiniones que dejaron entrever la ausencia de una-

41 Estrada Carreón menciona que es un periódico oficial, “Centro de poder y periferia en la comu-
nicación, p. 304.
42 El Siglo Diez y Nueve. México, Imprenta de Ignacio Cumplido, núm. 1037, 27 de septiembre 
de 1844, p. 230.
43 Pabellón Nacional. Periódico político, científico, artístico y literario, México, [s.n.], núm. 1,  5 
de septiembre de 1844, p. 4.
44 Idem.
45 “¡¡Guerra sin tregua a los yankees!!”, Boletín de Noticias, México, Imprenta de la Sociedad Li-
teraria, núm. 7, 30 de abril de 1847, p. 1.
46 Idem.
47 Idem.
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48 Helia Emma Bonilla Reyna menciona que “en el México del que estas caricaturas [El Calavera 
(1847)] fueron parte, no existió una cohesión interna para enfrentar la crisis de la guerra con Es- 
tados Unidos. Mariano Otero fue lapidario al evaluar la derrota cuando, en 1848, afirmó: “En México 
no hay ni ha podido haber eso que se llama espíritu nacional, porque no hay nación”, Consideracio-
nes sobre la situación política y social de la república mexicana en el año de 1847 en Mariano 
Otero, Obras, México, Porrúa, 1967, t. I, p. 127; en “El Calavera: la caricatura en tiempos de 
guerra”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, núm. 79, 2001, p. 104.
49 Gantús, op. cit., p. 17.

nimidad política; sobre estas palabras se usaron dos viñetas distintas de 
manera alterna y sin regularidad.

En este periodo, las águilas estuvieron en los cabezales abanderando 
a las facciones que estaban en contra del centralismo y a las que estaban a 
favor de consolidar y engrandecer a la nación, o bien manteniendo la paz, 
o bien manteniendo la guerra para recuperar a Texas; entonces el águila 
evidencia un querer común en pro del mejoramiento de la nación, a pe-
sar de la incompatibilidad de opiniones existentes en cuanto a las mane-
ras de lograrlo; durante en esta etapa las águilas ampararon a una nación  
fragmentada.48 Asimismo, se hizo presente la idea de que con el desarrollo 
de las ciencias y las artes, se impulsaría el progreso de la nación.

En cuanto a la difusión y la circulación de la prensa oficial, Gantús 
explica que 

…la publicidad exitosa, la que buscaba llegar a amplios sectores de la población exi-
gía el uso de la calle y de los espacios públicos de la ciudad y exhibe los límites de un 
medio que, como los periódicos oficiales, carecía de poder de impacto necesario para  
sustituir y erradicar otras fórmulas como la del voceo o la colocación de impresos 
en sitios de tránsito popular, esa situación revela algo sugerente sobre los periódicos 
oficiales, y quizá sobre los periódicos en general: que su circulación era restringida. 
Esto es, el impreso oficial llegaba a muy poca gente, seguramente por varios motivos. 
Entre ellos el costo, pero también, y principalmente, los contenidos que, enfocados 
principalmente a la administración —aunque en ocasiones los periódicos tuvieron 
también un marcado carácter polémico a pesar de ser oficiales—, podían resultar 
poco atractivos para la población en general. En efecto, si bien al impreso podía 
acceder cualquiera que dispusiera de la suma necesaria para su adquisición, resulta 
evidente que el grueso de los vecinos ni lo compraba ni lo leía, y que solo lo buscaría 
aquel que tuviera un interés claramente acotado. Esta información nos sirve para 
establecer un supuesto respecto a los periódicos oficiales y es ese el de su limitada 
capacidad de circulación y penetración.49

Comenta la autora que las autoridades encontraron una estrategia para 
mitigar esta deficiencia y ampliar la recepción, el 28 de mayo de 1856 
José María Lafragua emitió una circular, “en la que daba cuenta de las ins-
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50 Ibid.
51 Ibid., p. 37.
52 Sobre el escudo en 1863: “Artículo único. En lo sucesivo, el escudo de armas del imperio será 
según la siguiente descripción: En el centro de un manto imperial recogido en sus extremos, for-
mando pabellón, con un lazo tricolor, verde, blanco y encarnado, con el lema, RELIGIÓN, INDE-
PENDENCIA Y UNIÓN, rematando la parte superior de aquel con una corona de la misma clase, 
estará el águila mexicana dentro de un escudo realzado, en la actitud de siempre, es decir, de pie 
sobre el nopal, y la culebra asida con el pico y una garra: en la cabeza tendrá la corona imperial.
En lo alto del escudo habrá un penacho de siete plumas, de los antiguos Monarcas Aztecas: a los 
lados de este se verán a la derecha en una maza la mano de la justicia, y a la izquierda el cetro 
imperial. A la mitad de los costados del escudo se representarán, en uno la macana, y en otro el 
carcax. Estos cuatro emblemas aparecerán como si estuviesen colocados detrás del escudo, vién-
dose sólo la parte principal de ellos.
Del carcax y la macana penderá el collar de la Gran Cruz de la Orden Imperial de Guadalupe, 
sirviendo éste de término a todo el blasón de armas, en unión de los ramos de laurel y encina, que 
siempre ha tenido las de la Nación”; en Carrera Stampa, op. cit., pp. 457-458.
53 Aunque no se ha encontrado ningún periódico “oficial” republicano, se mencionó que, “durante 
el segundo imperio […] en posesión de los usurpadores, que editan en francés y español su diario 

trucciones del presidente Ignacio Comonfort. En la circular se asentaba 
expresamente la necesidad de dar publicidad a los periódicos oficiales por 
medio de su exhibición en lugares de tránsito popular”,50 asegurándose 
de que “el periódico debía quitarse al concluir el día y ponerse al día si- 
guiente, cuidando de que aunque éste sea semanario, se fije diariamente”.51 
Suponiendo que esta normativa haya sido implementada con éxito duran-
te el gobierno de Comonfort (11 de diciembre de 1855-15 de enero de 
1858), los periódicos oficiales favorecidos que incluyeron un águila no 
superaban la docena, con lo cual la medida pudo incidir mínimamente en 
la difusión de estas imágenes.

Intervención y segundo Imperio (1861-1867). En 1863, tras el triunfo del ejér-
cito francés intervencionista y del conservador mexicano, se acordó en la 
Junta de Notables el establecimiento de la monarquía moderada como 
nueva forma de gobierno, denominando Regencia del Imperio al triunvi-
rato ejecutivo formado por los generales Juan N. Almonte y José Mariano 
Salas, y el obispo Juan B. Ormaechea; en octubre de ese mismo año se 
ofreció la corona a Fernando Maximiliano de Austria. La Regencia del Im-
perio, entre tanto, decretó el 20 de septiembre de 1863 el uso de un nuevo 
escudo de armas para la nación.52 En este periodo solo circularon cuatro 
periódicos oficiales,53La Unión Federal (1861), el Diario del Gobierno de la 
Republica Mexicana (1863), el Periódico Oficial del Imperio Mexicano (1863-
1864) y el Diario del Imperio (1865-1867) de los cuales solo los dos últimos 
fueron afectados por el decreto de la Regencia (véase tabla 4). 


