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Resumen: El texto analiza cémo la historia social del arte se inserté en la Direccién de Estudios
Histoéricos del INAH, donde se proponia la construccion de nuevas historias. Presenta un panorama
de los objetivos y metodologia seguida por el Seminario de la Produccion Plastica que trabajaba el
siglo XIX, con una preocupacién también por las practicas artisticas del momento. También se abor-
dan las maneras en que la revista historias insert6 desde sus inicios temas relacionados con la cul-
tura y el arte.
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Abstract: This article analyzes how social art history was inserted in the Direccién de Estudios
Histéricos of the Instituto Nacional de Antropologia e Historia, where new approaches to history
were being proposed. It presents a panorama of the objectives and methodology carried out by the
Visual Production Seminar, which studied the 19th century, with an interest in the artistic prac-
tices of the time. It also addresses how the journal Historias has included themes related to culture

and art since its inception.
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En 1971, en el Departamento de Investiga-
ciones Histéricas, bajo la direcciéon de Enrique
Florescano, varios grupos de investigadores se
dieron a la tarea colectiva de estudiar proble-
mas poco socorridos de la historia nacional a
través de seminarios, influidos por los eventos
del 68 y la Escuela de los Annales. De 1971 a
1976, en el Departamento habia seis semina-
rios que sentaron las bases para el estudio de
aspectos novedosos de la disciplina, como el de-

* Direccién de Estudios Histéricos, INAH.
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sarrollo de la historia urbana, la formacién de
grupos sociales, las condiciones de trabajo.!

A partir de este panorama, muchas debieron
ser las platicas de Sonia Lombardo y el doctor
Florescano para que se aprobara el Seminario
de Estudios de Arte. En primera instancia se
admitio éste dentro de la Coordinacién de Estu-
dios Historicos como programa de Historia del

! El Departamento existia desde el 2 de febrero de 1959
con un esquema tradicional de investigaciéon individual.
Los seis seminarios fueron: Condiciones de Trabajo y Si-
tuacion de las Clases Trabajadoras, Formacién de Grupos
Sociales, Agricultura, Historia de la Cultura Nacional,
Historia Econémica y Social, y de Historia Urbana.
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Arte, que comenz6 en abril de 1976.%2 El informe
de 1977, cuando el Departamento se convirtié
en Direccidn, testifica que este comienzo se lle-
vé a cabo con la “[...] participacién en horas fue-
ra de trabajo de algunos trabajadores del INAH
que se interesaban en la creacién de un proyec-
to de investigacién sobre Historia del Arte. Los
miembros eran Sonia Lombardo de Ruiz, Maria
Esther Ciancas, Mariano Monterrosa, Leticia
Talavera, Beatriz Iturribarria y Esther Aceve-
do; ese mismo abril obtuvieron la plaza Eloisa
Uribe y Yolanda Montiel”.?

Nos instalamos en la casona de la calle de Al-
fonso Reyes 218, ya como Seminario de Estudios
de Historia del Arte (SEHA). Lo formabamos dos
grupos divididos por un corte cronolégico: las
dedicadas al siglo XIX y los estudiosos del perio-
do colonial. Muy pronto, el primer grupo crecid
con la integracion de Rosa Casanova e investi-
gadores visitantes como Luz Ma. Colombres y
Ruth Solis y, en diciembre de 1979, de Maria
Estela Eguiarte.*

Proyecto y estrategias

({Qué teniamos claro al empezar? Trabajar en
conjunto, a la manera de los seminarios institui-
dos en la Direccién de Estudios Historicos (DEH),
fue nuestro punto de partida con el objetivo de
construir una historia social del arte en Méxi-
co. jEramos un colectivo!

Es decir, el objetivo fue mirar en el presente
al objeto de estudio, y analizar el ayer con las
categorias empleadas en el pasado, interpre-
tando con las herramientas y perspectiva que
nos brindaba la historiografia. Asi buscamos

2 Se aprobd junto con el programa de Historia Oral y el
proyecto de publicacién del Diario histérico de Carlos Ma-
ria Bustamante.

3 Informe General de Actividades de la Direccién de Es-
tudios Historicos, INAH, enero-julio de 1977, p. 26.

1 Los integrantes del Seminario de Estudios de Histo-
ria del Arte (SEHA) proveniamos de la Universidad Ibe-
roamericana (UIA), la Direccién de Monumentos Histéricos,
el Museo Nacional de Historia y la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM).

las fuentes de la época para acceder a las tec-
nologias de factura, estética, y asi comprender
los significados simbdlicos e ideoldgicos de las
obras. La duda se instalé en torno a los sistemas
de valores que en un momento dado contiene la
palabra “arte”. No creiamos en el progreso del
arte. Perteneciamos a una Direccién donde la
historia se veia a través de los filtros del mar-
xismo y de la Escuela de los Annales, privile-
giando la historia econdémica y social. Partia-
mos de esta visién que anudaba lo econémico,
lo social y el arte, pero no queriamos reducir la
imagen a un simple documento de la historia,
ni a un simple soporte de la iconografia, sino
entender sus complejos procesos. La btusqueda
se enfocd en modelos que contemplaran el pro-
ceso de produccién, patrocinio y consumo a lo
largo del tiempo.

Para iniciar, era necesario conocer lo que se
habia escrito sobre el siglo XIX, lo cual signifi-
caba hacer un analisis de la historiografia y he-
merografia del siglo citado, un periodo desdefa-
do por la escuela mexicana y las vanguardias
del siglo XX. En 1978 se publicé el volumen de
revisiéon bibliografica integrado por los conteni-
dos de algunas bibliotecas afines a la historia
del arte.? Se incluyeron libros del siglo XIX y XX,
asi como catélogos, folletos, memorias, tesis y
recopilacion de leyes [...] los cuales nos propor-
cionaron un punto de partida sobre los posicio-
namientos vigentes hasta entonces sobre el arte
decimonédnico. Los ordenamos en cinco aparta-
dos (obras generales, arquitectura, artes grafi-
cas, escultura y pintura). Visto en perspectiva,
hoy contariamos con el doble o triple de mate-
riales que desmenuzan las artes decimononicas.

Al tiempo de realizar este trabajo, se leye-
ron, anotaron y analizaron las fuentes prima-
rias existentes para el arte del siglo XIX, como
La critica del arte del siglo XiX de Ida Rodri-
guez Prampolini. La ficha base contenia once
apartados, de los que debiamos tomar nota pa-
ra realizar el analisis de los enfoques predomi-

5 Las bibliotecas del INAH, del Instituto de Investigacio-
nes Estéticas (ITE) y de la Facultad de Arquitectura, ambas
de la UNAM, asi como la de la Universidad Iberoamericana.
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nantes en la seleccién realizada, centrada en la
obra de arte y los artistas, reivindicando una
suerte de genealogia autoral.® Debemos recor-
dar que, cuando la doctora Rodriguez Prampo-
lini finaliz6 el trabajo hemerografico, no habia
fotocopiadoras siquiera y su obra sigue siendo
un instrumento de consulta esencial.”

Otra fuente fundamental fue Catdlogos de
las exposiciones de la antigua Academia de San
Carlos (1850-1898), de Manuel Romero de Te-
rreros. Don Manuel, como coleccionista y escu-
drinador de archivos, compilé los programas de
las exposiciones anuales y bianuales de la Aca-
demia y form¢ este libro invaluable para los es-
tudiosos del siglo X1X. También elaboramos una
ficha para cada obra; las organizamos conforme
a los ramos tradicionales de la Academia (pin-
tura, escultura, artes graficas, dibujo y arqui-
tectura). Cada articulo o trabajo que empren-
diamos individual o colectivamente comenzaba
con ese libro al que le llamabamos “la biblia”.®

La tercera fuente fueron las guias del archi-
vo de la Academia, trabajadas arduamente por
Eduardo Béez, si bien empezamos con la obra
de Justino Fernandez, de 1968, Guia del archi-
vo de la antigua Academia de San Carlos 1781-
1800, pero a la guia de 1801-1843 de Baez le
dabamos el nombre de La flaca y a la publica-
cién siguiente que abarcaba de1858 a 1898 la
llaméabamos La gorda.® Si, era un seminario
divertido y entranable. La produccién de estos
valiosos instrumentos de consulta de Eduardo
Béez continué en el transcurso de estos anos, y

6 Ida Rodriguez Prampolini, La critica de arte en Mé-
xico en el siglo XIX, México, ITE-UNAM-Imprenta Universi-
taria (3 vols.), 1964.

"Véase también a Esther Acevedo, Las bellas artes y
la historia. Bases de un proyecto imperial (1864-1867), re-
cuperado de: <mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islan-
dora/object/pubdigital%3A26>, consultada en Colecciones,
Publicaciones Digitales.

8 Manuel Romero de Terreros, Catdlogos de las exposi-
ciones de la antigua Academia de San Carlos (1850-1898),
IIE-UNAM-Imprenta Universitaria, 1963.

9 Eduardo Béaez, Guia del Archivo de la antigua Aca-
demia de San Carlos, 1801-1843, México, IIE-UNAM, 1972;
y Guia del Archivo de la antigua Academia de San Carlos,
1844-1867, México, IIE-UNAM, 1976.

Ensayos

a ellos se han sumado materiales resguardados
en otras instituciones, como el Archivo General
de la Nacién (AGN), trabajados por diversos in-
vestigadores.

Decidimos estructurar un proyecto en torno
a la revision de la prensa: ;para qué disenar
un proyecto de hemerografia si ya existian los
libros de la doctora Rodriguez Prampolini?
Queriamos ampliar el concepto de historia del
arte, sacarlo de la denominacién académica que
s6lo incluia pintura, escultura, arquitectura y
grabado, y de la 6ptica de la critica de arte. Nos
interesaba abrir la visién, vincularla a fenéme-
nos mas amplios de la sociedad e incluir refe-
rencias a exposiciones internacionales, urbanis-
mo, diseno industrial, medios masivos que, pa-
ra entonces, comprendia litografia y fotografia,
artes y oficios, folklore, biografias, patrocinio y
apoyos culturales que se entendian como los es-
tatutos de la institucién encargada de la ense-
nanza de las artes; asi como la legislacién sobre
temas vinculados a la educacion y la cultura.®
Ademas pusimos énfasis en la llamada prensa
obrera como vehiculo para acercarnos a la cul-
tura y preferencia de los trabajadores organiza-
dos, principalmente artesanos. Una de las no-
vedades fue contemplar la seccién de avisos, lo
cual abri6 un caudal de datos sobre una amplia
gama de creadores —incluyendo fotégrafos—,
la circulacién de libros, diversiones... Por otra
parte, los tiempos habian cambiado, existian las
magquinas fotocopiadoras y tuvimos acceso a los
acervos de la Hemeroteca Nacional de México,
entonces situada en la antigua iglesia que sirvio
al colegio jesuita de San Pedro y San Pablo, en
el Centro Historico de la Ciudad de México. El
interés por vincular pasado y presente nos lle-
v a elaborar un proyecto paralelo: la revisiéon
diaria del unomdsuno, periédico creado en no-
viembre de 1977, que atendia a un publico cri-
tico e interesado en la cultura.

10 La consulta del Diario Oficial —en sus diferentes eta-
pas y denominaciones— nos permitio observar el patroci-
nio de Estado y nos abrié nuevos horizontes para la
investigacion.
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No obstante que el analisis de estas fuentes
exigian mucho tiempo, en paralelo se llevaban
a cabo las lecturas tedricas que nos ayuda-
ran a fundamentar la construccién de esa his-
toria social del arte que queriamos desarrollar,
y gracias a las cuales fuimos aprendiendo que
en la forma artistica es donde se manifiesta el
contenido ideolégico subyacente en el arte: Mi-
chel Foucault, Arnold Hauser, Adolfo Sanchez
Vazquez, Pierre Francastel, Michael Baxan-
dall, Walter Benjamin, Theodor W. Adorno, Ni-
cos Hadjinicolaou, Karl Marx, Louis Althusser,
Ernst Cassirer, Sigmund Freud, Henri Focillon,
Marc Bloch, Fernand Braudel, Carlo Ginzburg,
Jacob Burckhardt. Con ellos fuimos aprendien-
do. Con todos los riesgos que implica sintetizar
las complejidades de nuestro proceso —especial-
mente cuando hoy son parte del bagaje de los
historiadores del arte—, el SEHA rescataba tres
momentos: la produccién, la difusién y el con-
sumo en diferentes niveles de relacién con las
practicas sociales. Ello significé identificar los
vinculos institucionales y personales que sitian
las obras en la compleja dindmica de la sociedad
decimononica. Implicaba entender la accién de
las instituciones establecidas por los primeros
gobiernos del México independiente, en especial
a la Academia de San Carlos, a la par que era
necesario rescatar otras manifestaciones que en
parte daban sentido a lo que podriamos llamar
“la sensibilidad plastica de los diferentes mo-
mentos que conforman el inagotable siglo XIX”.

Nos quedaba claro que era fundamental com-
prender cémo se fue definiendo una identidad
nacional que diera espacio a las experiencias
locales, por lo cual fuimos cuidadosas de espe-
cificar que nuestros estudios se centraban en la
Ciudad de México; y también que era necesario
englobar los cambios tecnologicos y los ritmos
de vida trastocados por éstos. Comprendiamos
que todo ello tuvo repercusiones en las areas
mas reconditas de la sociedad y en el ambito
privado de los individuos. Experiencia que Mé-
xico compartié con el mundo occidental, y que
sin embargo a veces se mostraban como peculia-
ridades de nuestro pais. Es decir, dejar de lado
—o0 mas bien situar en su dimension justa— el

concepto de originalidad. Subyacia el cuestiona-
miento de los paradigmas generados en la pos-
revolucion, inspirados en una interpretacién del
muralismo que revalorizoé las raices del arte na-
cional en el llamado arte popular del siglo XIX,
en especial la obra de José Guadalupe Posada.
Hoy sabemos algo de la educacién artistica que
recibieron y los espacios privilegiados que go-
zaron algunos de los autores identificados como
populares o naif, en especial en las ciudades de
la “provincia mexicana”.

Todo ello ocurria a principios de los ochenta.
El tiempo siguié su curso, nuestras fuentes y
lecturas crecieron, y fuimos cambiando o mati-
zando algunos conceptos.

Periodizacion

La revisién historiografica y el proyecto heme-
rografico nos llevaron a observar que las cro-
nologias usadas en los textos canénicos corrian
en parejo a las cronologias de la historia politi-
ca, lo cual no explicaba ni contenia los quiebres
que ibamos encontrando en las obras y los docu-
mentos. Asi, elaboramos una nueva cronologia
que, conforme se ha avanzado la investigacion,
ha tenido ajustes especialmente al analizar te-
mas especificos.

,Qué tan largo debiamos concebir el siglo XIX
para entender el desarrollo artistico? Empece-
mos por esta pregunta; en los anos treinta del
siglo XX, el inicio del arte del siglo XIX se esta-
blecia después de la Independencia y termina-
ba con el inicio del siglo XX.!' Sin embargo, al
modificar la perspectiva de analisis histoérico,
las etapas cambiaron segun el acontecer de las
propuestas sociales y culturales, pues percibia-
mos cambios de forma y contenido que marca-
ban una diferencia, tanto en la produccién del

1 Justino Fernandez, El arte moderno en México, Breve
historia siglos XIX y XX, México, Antigua Libreria Robredo,
José Porraa e Hijos, 1937. Fernandez en el texto El arte
del siglo XIX en México, publicada en 1967, amplia el perio-
do en cuestién, para establecerlo desde los inicios de la In-
dependencia, 1810, hasta el principio de la Revolucién en
1910.
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arte como en su difusién y consumo. Discutimos
en las juntas semanales qué permitia entender
los procesos del arte de acuerdo con la légica
de su proceso. Sosteniamos que la historia so-
cial del arte necesita relacionar el significado
social de las formas simbélicas con estructuras
histéricas y culturales mas amplias. Asi puede
verse en tabla de la pagina siguiente:'?

En 1981 se presentaron en la DEH los resul-
tados del Proyecto Notas sobre la problematica
de la produccion plastica en la Ciudad de Mé-
xico, 1781-1910. Los trabajos finales, reforma-
dos a partir de la discusién, se publicaron co-
mo Historia social de la produccién pldastica,
1781-1910.%3

La escision

El ano de la fundacién de historias, 1982, fue
un afo dificil para el Seminario de Estudios de
Historia del Arte. La division en dos vertientes
de estudio —Colonia y siglo XIX— causd proble-
mas laborales que dificultaron la integracién
académica y la posibilidad de realizar trabajos
conjuntos. Se intentaron solucionar por medio
de lecturas conjuntas, lo que generd una etapa de
discusiones fructiferas y de aprendizaje. Esta
integracion fue mostrando sus contradicciones
entre la vision discursiva y la practica real del
Seminario. El grupo del siglo XIX manifesté su
posicién tedrico-metodoldgica para la formacién
de una historia social del arte, asi como el re-
chazo a ciertas formas de entender el trabajo
colectivo. Ese afo, gracias a una resolucién de
la Junta Coordinadora de Seminarios, el grupo
de siglo XIX adquirié su autonomia académica,
ahora con el nombre de Seminario de la Produc-
ci6n Plastica (SPP).

12 Eloisa Uribe (coord.), Y todo... por una nacién. Histo-
ria social de la produccion pldstica de la Ciudad de México
1781-1910, México, primera ediciéon en la UAM, 1984; se-
gunda edicién en el INAH, 1987, pp. 12-13.

13 Se public6 como una coedicién del INAH y la Univer-
sidad Auténoma Metropolitana, Unidad Azcapotzalco
(UAM-A) en 1984.
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En el tiempo transcurrido entre la conclusiéon
del libro discutido en 1981 y su publicacién en el
INAH en el afo de 1984, se trabaj6 en el primer
articulo que aparecié en historias, que es una
version de la ponencia presentada por el SEHA
en el VII Coloquio Internacional de Historia del
Arte, celebrado en Guanajuato en 1981 y orga-
nizado por el Instituto de Investigaciones Es-
téticas de la Universidad Nacional Auténoma
de México (IIE-UNAM).!* Esa institucion habia de-
tentado hasta entonces la hegemonia sobre los
estudios de arte en el pais.

“Modos de decir: la pintura y los conserva-
dores” fue el titulo del trabajo que llevamos
al coloquio dedicado a Las Academias de arte.
Partimos de dos premisas basicas para cons-
truir una historia social de la Academia de San
Carlos en los afios de su reorganizacion. La
primera: el arte siempre habia sido estudiado
desde el ambito de lo estrictamente artistico,
sin considerar los procesos que dan lugar a la
obra de arte, y la segunda, de consecuencias
mas profundas, se derivaba de situar a la Aca-
demia como una institucién formada por la Mo-
narquia borbénica, dirigida y auspiciada por
los conservadores a partir de la Independencia.
Cuando entendimos a la Academia vinculada a
los proyectos de educacién, como centro donde
se producian las obras ligadas a los valores y
vinculos de los miembros de su cuerpo direc-
tivo y docente, asi como de los patrocinadores
y publico, constatamos la tendencia conser-
vadora y la proximidad con la jerarquia de la
Iglesia.'® El analisis de las listas de los sus-
criptores y los administradores permitié com-
probar su tendencia politica.

En el ensayo intentamos —y logramos— de-
jar claro cémo el patrocinio del grupo dominan-
te propici6é un lenguaje pictorico determinado.
Se trabaj6é dentro de los limites temporales de

4 La ponencia se publicé en Las Academias de arte
(VII Coloquio internacional en Guanajuato), México,
UNAM-Direccién General de Publicaciones, 1985, pp. 123-
135.

15 Esther Acevedo, Rosa Casanova, Ma. Estela Eguiar-
te y Eloisa Uribe, “Modos de decir: la pintura y los conser-
vadores”, historias, nim. 6, abril-julio de 1984, pp. 71-.84.
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El siglo XIX en términos artisticos

1781-1821

La fundacién de la Academia, como parte de las reformas borbdnicas significé la
destruccién paulatina de la forma gremial de produccién y un nuevo orden en las
instituciones educativas y culturales.

1821-1833

Confrontacién entre dos modos de produccién artistica: uno derivado de la tradicién
colonial, apoyado por el breve imperio de Iturbide; y otro gestado, de manera paulatina,
a través de las instituciones que aspiraban a ser nacionales y laicas.

1833-1835

Breve periodo en el que, si bien en la practica concreta no se realizaron grandes reformas,
se fundamentaron los cambios legales tendientes a propiciar un mayor control ideolégico
por medio de instituciones civiles apoyadas por los liberales.

1835-1857

Nacional de San Carlos.

Periodo de institucionalizacién de las practicas culturales mediante propuestas
aglutinadas en torno al grupo conservador, que favorecid la revitalizacién de la Academia

1857-1863

Apropiacién paulatina de las instituciones de control cultural por parte de los liberales
que fue estructurando un orden nuevo en las instituciones.

1863-1867
corta duracién.

El liberalismo de Maximiliano impulsé las instituciones culturales que el gobierno liberal
no tuvo tiempo de consolidar, desarrollando un discurso visual y simbdlico a pesar de su

1867-1876
nacional.

Puesta en practica del proyecto cultural liberal, que al menos en el discurso incorpord
a los intelectuales conservadores para alcanzar la consolidaciéon de un arte y una cultura

1877-1910

Bajo el régimen de Porfirio Diaz se ampliaron las instituciones artisticas y culturales,
se expandi6 el horizonte de intercambio con otros paises, a la vez que se empezaron a
evidenciar las constricciones de una clase dirigente anquilosada en el poder.

1843, en que se refundo la Academia, y de 1857,
afo en que las propuestas culturales sufrieron
un vuelco debido al triunfo liberal. Las estadis-
ticas reflejadas en cuadros y graficas —influen-
cia de la Escuela de los Annales— nos sirvie-
ron como indicadores de objetividad a nuestra
hipédtesis. A partir de entonces, nadie afirma
que los liberales dominaban a la Academia en
esos anos; su tiempo de poderio estaba fuera
de los limites cronolégicos del ensayo, cuando
el gobierno juarista retiré a la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes el sustento econémico que

significaba la administracién de la Loteria de
San Carlos.

El problema del costo de la reproduccion de
imagenes en los afios ochenta en el INAH y en
los medios impresos en general, propicié que las
publicaciones carecieran de ella o que fueran de
pésima calidad. El libro publicado por el Insti-
tuto en 1984 no contenia ni una sola imagen
—a excepcion de la portada—, optandose por
encontrar otras vias para publicar y difundir
la investigacién a la vez que se fue diluyendo
el trabajo en equipo del Seminario.
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historias

Cuando apareci6 el primer nimero de la revis-
ta resultaba claro que no se incluirian ilustra-
ciones; tampoco era esa su finalidad. La revista
proponia acercamientos novedosos a las narra-
tivas posibles en el pais, y se abria a posturas
tedricas y metodoldgicas de otras latitudes que
aportaran a la discusién y la reflexiéon contem-
poranea.

Las referencias a la imagen iniciaron en la
seccion “Resenas”, donde se indicaron publi-
caciones sobre fuentes que enriquecian la pro-
puesta del SEHA. Asi, en el numero 3 (enero-
marzo de 1983) Sonia Lombardo presento la
serie de documentos graficos localizados en el
AGN. Seguirian muchas otras resenas a lo largo
de los afos, que también incluyeron peliculas,
como la que escribié Julia Tufiéon en el nimero
6 (abril-junio de 1984), el mismo donde apare-
ci6 el texto que menciono antes.

La puerta qued6 abierta y empezaron a apa-
recer articulos vinculados a un concepto amplio
de historia del arte e historia cultural, escritos
por autores de diversa formacién. Como pro-
poniamos en el SEHA, el concepto de arte se ha
expandido no sé6lo por la tecnologia sino por la
reflexién tedrica que se ocupa de otras formas
de practicas culturales, lejanas al canon acadé-
mico. No olvidemos que a menudo es a partir de
lo visual —de la imagen— como se analizan las
cuestiones cotidianas. La historia del arte inte-
rroga a los objetos artisticos desde el contexto
social, politico, de género, geografico, psicoana-
litico, filoséfico, sin dejar de lado su especifici-
dad técnica y simbdlica.

Se trataron entonces la representacién, los
aspectos simbdlicos, la iconografia, el urbanis-
mo y la arquitectura urbana y rural, el cine, la
pintura en el mundo anterior a la Conquista,
analisis de autores como Diego Rivera o Gabriel
Figueroa, la escultura y la caricatura decimo-
noénica, las fiestas, las artes en el Segundo Im-
perio, la fotografia del siglo XIX y XX...

La reflexién sobre la produccion artistica se
expandi6 en “Entrada Libre”, la seccién a car-
go de Antonio Saborit, que inici6 en el nimero

Ensayos

13 (abril-junio de 1986), donde se han traducido
y presentado numerosos textos —generalmen-
te fragmentos— poco conocidos de autores que
abordan la cultura visual y abonan a la com-
prension de las formas que su estudio ha ad-
quirido desde el siglo XIX.

Desde el nimero 7 (octubre-diciembre de
1984) y hasta el 34 (abril-septiembre de 1995)
se incluyeron vinetas y diverso género de ilus-
traciones a lo largo de la revista, especialmente
en las secciones “Andamio”, “Cartones y cosas
vistas”, “Crestomania” y “Resefias”. Los crédi-
tos de las fuentes donde se habian obtenido se
colocaban en la segunda de forros, junto al Di-
rectorio y la informacién legal, sin proporcionar
otros datos. Recordemos que la espinosa cues-
tién de los derechos aun no se hacia presente.

Una excepcion en los primeros anos fue el nu-
mero doble dedicado a la Revolucién (8-9, enero-
junio de 1985). En tal ocasién no podian faltar
las imagenes del Archivo Casasola que desde
1976 se encontraban en la Fototeca del INAH
—hoy Fototeca Nacional, INAH—, y una de las
alegorias revolucionarias de Tina Modotti en la
portada. A partir de entonces, algunos articulos
(pocos) incluyeron fotografias. Cabe preguntar-
se s1 muchos de los textos publicados entonces
sin apoyo visual, hoy incluirian imagenes. Un
gran numero de historiadores y cientificos so-
ciales recurren a ellas en la actualidad, sobre
todo como apoyo o testimonio de su narrativa,
aunque hay quienes la usan como fuente prima-
ria para desarrollar sus hipétesis.

Desde el niimero 35 (octubre de 1995-mar-
zo de 1996) se encontrd otra forma de abordar
la imagen: a lo largo de cada ntimero de la re-
vista se distribuyd un conjunto, partiendo de
un autor, un tema o una publicacién perié-
dica, mientras que en la tercera de forros se
presentaba una nota firmada que las contex-
tualizaba. Con un repertorio vasto, fue una
forma novedosa de afirmar la autonomia de la
imagen, de divulgar materiales y autores poco
conocidos, pero también se ha prestado a con-
fusiones cuando se contraponen a los articu-
los que forman el nimero y, evidentemente, a
criticas. Habria que situarnos en el contexto

59



Ensayos

de la década de los noventa, cuando se sintid
la necesidad de incluir materiales visuales no
s6lo para hacer atractiva la revista, sino para
atender a un publico avido de imagenes.

En sus cien niimeros, historias ha pasado por
diferentes etapas que son también un indicio de

las maneras en que los editores y consejos han
considerado a la imagen, que hoy resulta casi
obligatoria en todas las publicaciones. La apor-
tacion de la revista ha sido presentar la validez
de su autonomia y a la vez destacar sus vinculos
con otras esferas del saber.

Articulos y notas sobre temas de cultura y arte publicados en las diversas secciones
de historias entre 1983 y 2016

Nombre secciéon TOTAL

Entrada Libre 43
Ensayos 94
Andamio, Cartones y Cosas Vistas 17
Resefias 67
Tercera de forros 56
Varios 6
(Comentarios 1; América, 4; Europa, 1)

“Notas” o sin referencias 14
TOTAL GLOBAL 297
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