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PREFACIO

Existe la necesidad de mirar el pasado con ojos nuevos, diria [talo Calvino. Con esa
preocupacion, este trabajo de investigacion aborda el tema de la proporcién geomé-
trica visual aplicada en cuatro pinturas del periodo virreinal mexicano del siglo Xvil.
Se centra exclusivamente en el ambito elemental configurativo, parte primaria del
proceso de la elaboracion de obras bidimensionales. Sencillamente pretende determi-
nar las relaciones de cuatro rectdngulos para la proporcion geométrica, armonica o
aritmética perimetral, con las opciones de ordenamiento formal, usadas por el pintor
criollo José Judrez (1617- ca. 1662).

Resulta bastante aleccionador, y muchas veces anecddtico, comprobar que la
proporcion es entendida y/o aplicada con un automatismo impresionante por la
ceguera de algunos avezados en repetir esquemas geométrico-matemdticos a pinturas,
esculturas y fachadas de arquitectura de cualquier época (v por qué no a los grabados
o fotografias?). Sin embargo, avin no se ha dilucidado de manera fehaciente como
los pintores anteriores al siglo XIX aplicaban estas teorias a su prdctica, quiénes,
donde, cudando y, atin mds importante, porqué. Mas conviene sefialar, por otro lado,
que la negacion o la “no_proporcion” en las obras artisticas ha sido de uso corriente,
especialmente en este siglo.

La proporcion se aplica a un objeto o un espacio en tanto que une los téminos de
metro y ritmo y por esa razon queda marcada implicitamente la distincion entre una
progresion aritmética, una geométrica o una armanica.

Que una forma es bella per se, es una falacia en tanto que son las interacciones
de varias condiciones socio-culturales las que consiguen el efecto pragmaitico deseado.

Como se menciond, el tema de este frabajo es la proporcion geométrica visual
entendiéndola como uno de los atributos de lo tdctil-visual y de la percepcion que
determina las relaciones de forma y tamario entre los objetos. En el aspecto cultural
este fin se fundamentd a partir del Renacimiento desde las dpticas teoldgica y
geométrica para agradar de manera visual, pero el uso de las teorias de la proporcion
eran obligatorias para arquitectura.

En este trabajo no se alude a aspectos de la fisiologia de la vision para hablar de
la proporcion por considerar que los postulados geométricos tranformados en crea-
cion, y en dltima instancia en simbolos, rebasan las referencias anatomicas y
fisiologicas volviéndolas impropias como punto de partida para comprenderlas.
Obvio también es decir que cada Iugar, época y cultura ofrecen las mds diversas
posibilidades de proporcién en consonancia con sus conceptos del tiempo y espacio y
con los niveles de desarrollo senso-perceptual. Por ello cada persona que trabaja los
espacios bidimensionales opta por particulares soluciones.

Durante el siglo xvir en la Nueva Espafia las teorias relativas a la proporcion y
los sistemas de magnitudes se transmitieron a través de la tratadistica europea
arquitecténica, la cual vertebro lo mismo los conceptos de dimension, escala o ritmo
que los sistemas de proyeccién analiticos o geométricos. En el Renacimiento los
niimeros racionales anotados en los tratados de arquitectura fueron los que edificaron
su estética; tratados de geometria, como el de Euclides, desarrollaron los preceptos de
la perspectiva central. Con Pitdgoras, se enuncian las relaciones del tono y su
subdivision para la miisica, proporciones que posteriormente Alberti se encargaria de
aplicar en los rectdngulos como escribié en De Re Aedificatoria (1485).



Aunque los pintores del virreinato continuaron la costumbre gremial de transmi-
sion de los conocimientos de su prdctica artesanal, agui adquirio un sello propio y
por ello, no hay que considerar los mismos puntos de vista utilizados en Europa.
Partiendo de esto, el esquema empleado en este trabajo contempla los antecedentes
histdricos y tedricos europeos en el primer capitulo. Se hace una revision temdatica
basada en fuentes que trancriben, comentan o estudian los hechos sobre este asunto
en particular. Ahi se encontrardn enlistados los libros italianos de arquitectura que
fueron traducidos al espariol y con toda certeza enviados a los dominios ultramarinos;
también se anotan los libros escritos en suelo hispano. Al final del capitulo se
fundamenta la presencia bibliogrdfica que desde tempranas fechas hubo en la Ciudad
de México. Ademds incluye una revision sucinta del tinico texto sobre arquitectura
escrito en el virreinato.

El segundo capitulo aborda la formacion técnica y las condiciones de trabajo de
los pintores agremiados virreinales. Se recurre a fuentes de primera mano o transcrip-
ciones de contratos que describen las singulares circunstancias en que los contratados
se sometian a laborar, acatando directrices civiles y religiosas.

Para el dltimo capitulo, conocidas las ideas que se tenian de la proporcion en la
Nueva Espafia del siglo xvil y el ambiente laboral, se cotejan las dimensiones
perimetrales de las cuatro pinturas de Joseph Xudrez. Si nos atenemos a las
evidencias documentales, y esto no quiere decir que sepamos qué fratados de
arquitectura o pintura leyo José Judrez, se puede verificar el uso de la proporcion que
flotaba en el ambiente.

La seleccion de las cuatro pinturas se hizo en base a las encontradas en un misno
recirtto; esto me permitio establecer similitudes, constantzs o diferencias entre ellas.
Ademqs tres de ellas estin firmadas.

A manera de apéndices, después de las conclusiones, estd la informacion que
encontré de otros tratados de arquitectura escritos en Espafia. También la transcrip-
cion de las reglas publicadas en el siglo xvIll que debian observar todos los pintores
cristianos novohispanos con motivo del Cuarte Concilio Provincial Mexicano.

Es pertinente enfatizar dos puntos: el primero, que las teorias artisticas del barroco
europeo por obvias razones llegaban con diacronia a la Nueva Espafia. Por esta causa
sorprende que un José fudrez, muerto sin cumplir medio siglo de vida, trasladara aqui
las formas arlisticas pictoricas relativamente rdpido. El segundo, este trabajo utiliza
valores de medicion (vara, palmo, pie y sesma) cotidianos en esa época en lugar de
las medidas de longitud actuales.



CAPITULO I TRATADOS DE ARQUITECTURA EN
ESPANA EN LOS SIGLOS XVI Y XVII



... si hubiese sido asi, entonces lo seria; y siéndolo, quiza lo fuera;
pero como no fue asi, tampoco lo es.
Esto es pura logica.

Al otro lado del espejo y lo que Alicia encontrd alli,
Lewis Carroll.
Londres, 1871,



En la Florencia cuatrocentista impor-
tantes cambios intelectuales habrian
de cristalizarse en el circulo intelec-
tual de los Médici, particularizando ia
concepcién de las artes occidentales
hasta nuestros dias. Esos conceptos
fueron definidos en el llamado circu-
lo neoplaténico cuyos principales im-
pulsores fueron los humanistas
Marsilio Ficine (1443-99) y Giovanni
Pico della Mirandola (1463-94).

Ficino fundé en 1474 la Achaderiia
Charegiana junto con Pico della Mi-
randola; ambos resucitaron las ideas
de Platén (428-347 aC) y Plotino
(205-270) apartando, que no deste-
rrando, a la escoléstica y su método
de conocimiento'. También retoma-
ron las ensefianzas de los intérpretes
alejandrinos platénicos como Fran-
cesco Petrarca (1304-74) y Leonardo
Brunni (1370-1444) -de quienes Al-
berti se nutri¢ filosdficamente-. Ficino
y Pico insisten mas que nada en un
misticismo de origen plotiniano con
ribetes filosofico-orientales.

! Por medio de la logica formal (la razdny), la
argumentacion silogistica (analogismo) y la ex-
periencia, con la lectura comentada de autores
antiguos como Aristételes y Santo Tomds de
Agquino.

LOS TRATADOS EN ESPANA

El hombre-artista, afirtnaba Ficino,
se asemeja a Dios cuando transforma
todo lo material de la naturaleza para
ponerlo a su servicio; logra en el mo-
mento de la ejecucién que su espiritu
se revele totalmente. Si el hombre
crea como Dios, necesariamente se le
ha de reconocer su individualidad. La
naturaleza, su entorno, es también
motivo de estudio y andlisis. Se le
concibe como la manifestacién maés
esplendorosa de la creacién divina;
hay que acercérsele y tenerla como
méximo objetivo de representacién
para toda configuracién, porque a fin
de cuentas, imitdndola se consigue la
belleza como maxima manifestacion
sensible del bien?.

2En el Timeo {ca. 375 aC) Platoén menciona que
el autor de las obras artisticas al serle fiel al
maodelo “|...] siempre que lleve a la perfeccion
en su obra la forma y las propiedades, el resul-
tado serd necesariamente bello. Por el contra-
rio, si sus ojos se fijan en lo que tiene una
experiencia relativa, si utiliza un modelo sujeto
a nacimiento, lo que realizara no serd hermoso
[...]” (PITARCH:1982;195).

Desarrollada en el Renacimiento
italiano la idea de un Dios pintor y un
Dios arquitecto -pues todas las formas
proceden de él-, la utilidad de la ar-
quitectura se fundamenté de manera
teolégica cuando a Dios se le conside-
16 como el gran arquitecto organiza-
dor y distribuidor de todos los
elementos de la naturaleza. También
se hizo una analogia entre los elemen-
tos de la construccion y los apdstoles
(o columnas de la Iglesia), la Madre de
Dios (un templo. Recuérdense los em-
blemas de la letania lauretana), y los
santos, como San Francisco o Santa
Teresa (o los albartiles que reparan la
casa de la Iglesia).

Para justificar de modo intelectual
su actividad y la enseflanza artistica,
los pintores adquirieron rango social
cuando sus obras artisticas se asocia-
ron a las siete Artes Liberales’. Hay
que recordar que de antiguo los fil6-
sofos establecieron un simil entre la
pintura y una disciplina del &rivium-la
poesia-; después, pusieron la pintura
al servicio o la integraron a las cien-
cias del quadrivium para obtener la
exacta traduccidn figurativa de la na-
turaleza.

3 DPenominacién que tiene en su origen en la
Grecia antigua. Era dividida en el trivium (cruce
en que se encuentran tres caminos) dedicado a
las letras: gramatica, retérica y dialéctica, y por
el quadrivium (cruce en que se encuentran cua-
tro caminos) dedicado a las ciencias: aritméti-
ca, geometria, esférica (o astronomia) y musica.
Sobre las artes liberales estaban la teologia, la
metafisica, el derecho y la medicina.



G. Reisch, Margarita Philosophica, 1503.
Jerarquia de las ciencias. Alegoria.

Paralelamente se cre en Florencia
durante el siglo xv “[...] un espacio
sistema, en el cual los objetos ocupan
situaciones precisas unos con respec-
to a otros y se organizan de un modo
ordenado y unitario [...] el espacio es
una especie de receptaculo transpa-
rente que cabe caracterizar como tri-
dimensional, homogéneo, anisétropo
e infinito”. En efecto, entre los siglos
XIV y XVII se revoluciond en Europa
Occidental el concepto del espacio
concibiéndole como un sistema de
magnitudes. El nuevo interés por la
perspectiva llevo profundidad al cua-
dro y distancia a la mente®*.

Lo sistematizado, la normatividad
escrita en cuanto teoria estética que
supusiera una idea reglamentada de
belleza, se difundié con los tratados
de arquitectura o manuales artisticos,
que por medio de la imprenta estuvie-
ron a disposicién de arquitectos, pin-
tores, orfebres, escultores, etcétera.

De Italia son tres los tratados mas
difundidos por Europa: de Alberti,
Serlio y Paladio. El de Vitruvio fue
dado a la imprenta en Roma en 1486
convirtiéndose, ipso facto, en el favo-
rito de los arquitectos chicos y grandes.

4 Cfr. el articulo de Pierre Thuillier “Espacio y
perspectiva en el Quattrocento”, Mundo Cienti-
fico. La Recherché, vol. 5, no. 43. Ed. Fontalba,
Esparia, 1985, pp. 40-52; el magnifico libro de
Lewis Mumford, Técnica y civilizacidn, Alianza
Editorial, 5. A., Madrid, 1971, pp. 34-39; ade-
mas consultese “Proporciones, simetrias y alfa-
betos” de Ruggero Pierantoni en El gjo y la idea:
Fisiologia e historia de la visidn, Ediciones Paidos
comunicacién 15, Barcelona, 1984, pp. 123-
147.

Wittkower menciona que los ar-
quitectos del Renacimiento confia-
ron en la conmensurabilidad de las
medidas como un valor fundamental
de su estética; también sefiala que en
la Edad Media se favorecio el aspecto
geométrico de la tradicion pitagorico-
platénica, y la numérico-aritmética
en el Renacimiento y los periodos
clsicos.

Como se sabe, en la mayoria de los
tratados es indispensable el pensa-
miento de Lucic Marcos Vitruvio Po-
llién (88-26 a(l) quien escribid diez
libros de arquitectura. Es el (nico au-
tor antiguo cuya obra sobrevivid,
merced a que fue reiteradamente co-
piada en la Edad Media, por sobre el
Canon de Policleto, los libros de la
Symmetria de Eufranos, las obras de
Silanion, Protdgenes y los pintores
Apeles y Melantios.

Para Vitruvio la arquitectura es la
base de todas .as demaés artes. En su
Libro 11 incluye las proporciones de la
figura humana®. Aconseja el uso del
“[...] rectangulo en el cual el lado ma-
yor fuera igual a la diagonal del cua-
drado del lado menor [...]", ademas
recomienda la proporcién del doble
cuadrado o de tres cuadrados como
base para las plantas de las basilicas.

5 "[...] la Naturaleza ha hecho el cuerpo huma-

no de manera que el rostro, medido desde la-
barba hasta lo alto de la frente y la raiz de los
cabellos, sea la décima parte de la altura total.
Igualmente, la palma de la mano, desde el
nudo de la munieca hasta el extremo del cora-
zén, es otro tanto. La cabeza, desde la barba
hasta la coronilla, es la octava parte de todo el
cuerpo. La misma medida hay desde la nuca a
la parte superior del pecho. De io alto de éste
hasta la raiz del cabello hay una sexta parte; y
hasta la coronilla, una cuarta. Y en el mismo
rostro, hay un tercio desde el mentén a la nariz;
desde ésta al entrecejo, otro tercio; y otro igual-
mente desde alli hesta la ratz de los cabellos,
donde comienza la frente. En cuanto al pie, es
la sexta parte de la altura del cuerpo; el codo,
la cuarta parte. El palmo, la vigésimocuarta, y
asi todos los demas miembros tienen cada uno
sus medidas y sus correspondientes proporcio-
nes, de las que se han servido los mas célebres
pintores y escultores antiguos, que con ello
consiguieron famz eterna.” (PITARCH:Op.
cit.;250-51).



El Gnico nimero irracional de im-
portancia mencionado en la teoria
renacentista sobre la proporcién ar-
quitecténica es el V2. Este niimero
proviene de la obra escrita de Vitruvio
y ha sido considerado un residuo de
la teoria arquitectbnica griega de las
proporciones olvidado en la teoria
romana.

El Renacimiento le debe a Vitruvio
su obsesion por la analogia entre la
figura humana y la arquitectura. Mos-
trd cOmo circunscribir un hombre
con las manos y pies extendidos en
un circulo y un cuadrado, las figuras
geométricas mas perfectas para él.
{WITTKOWER:1958;109. SCHOLFIELD:
1971;49-64. COLLETTE: 1986;283).

Se ha insistido que mucha de la
conceptualizacién humanista respec-
to a las artes es debida e impulsada en
el renacimiento por el arquitecto ge-
novés, pintor, cartografo, escritor de
arte, poeta, filésofo e inventor de apa-
ratos Leone Battista Alberti (1404-72).
Escribi6 dos libros: De Re Aedificatoria
(Florencia, 1485) y De pictura (1435).
Para Alberti todo procedia del méto-
do cientifico y el racionalismo: de la
fe en la razdn, la imitacién, la medida
y en la naturaleza.

El tratado de arquitectura de Alber-
ti estd dividido en diez libros. En el
libro quinto, explica los intervalos
musicales agradables a los oidos, se-
fialandolas como los correspondien-
tes a la divisién de una cuerda en dos
(1/2 u octava), tres (2/3 o quinta) o
cuatro (3/4 o cuarta); en el séptimo
menciona tres desarrollos del cuadra-
do: el cuadrado mas la mitad, €l cua-
drado mas un- tercio y el doble
cuadrado; también elogia al circulo.
En el noveno habla de adornos, pin-
turas estatuas, propoiciones y “di-
mensionamientos”. Vuelve los 0jos a
Vitruvio en su deseo de encontrar un
canon de lo trivial, general y comun.

Apoyandose en Brunelleschi
(1377-1466), Alberti diferencia la
“idea” (proyectar mentalmente) de la
“ejecucidn” (realizar practicamente).
Proyectar es pensar,

En De pictura Alberti afirma que el
mas importante género de pintura es
la historica por ser la mas noble al
exigir el dominio de todos los géneros
y también porque, como un testimo-
nio escrito, da una imagen de las acti-
vidades humanas. (DREWES:1977;38-39.
BLUNT:1987;13-33. WITTKOWER:Op. cit.).

Entre 1537y 1551 el boloriés Sebas-
tiano Serlio vié publicados por la im-
prenta sus seis volimenes de
arquitectura profusamente ilustra-
dos, lo que la hizo una obra bastante
didactica. Esto, mas la intencién ex-
presa de Serlio de hacer que su obra
fuera entendida por “aquellos que
son menos ingeniosos” y los influjos
de Vitruvio y Alberti en €1, hicieron
que se convirtiera en la obra de con-
sulta mas popular por més de un siglo
en Europay, al parecer, también en la
Nueva Espana. Los respectivos temas
de los libros son: Geometria (aqui
menciona la seccidén éugea); Perspec-
tiva; Antigiiedades; Los Ordenes; Igle-
sias y Libro Extraordinario. Sugiere
doce formas basicas para las plantas
de las iglesias, en especial la circular
por ser la mas perfecta. (DREWES:Op.
cit.;43,44,194. WITTKOWER:Op. cit.).

Andrea di Pietro della Gondola®
(1508-80) es el autor de I Quattro Libri
dell‘Architettura (Venecia, 1570). Para
Palladio, en arquitectuta la simetria es
el ideal de la belleza como expresaron
Vitruvio y Alberti. Recomienda el uso
del rectdngulo V2 incluido en !a lista
de las siete formas para la planta de
las habitaciones. Se ve influido por el
libro segundo y tercero de Serlio, pero
los supera en cuanto a la calidad de
sus ilustraciones. Los cuatro libros tra-
tan respectivamente de Los érdenes,
Edificios domésticos, Edificios publi-
cos y Templos. {Ibid.;59-60).

¢ Conocido por el mote de Palladio que le did
el cardenal Giovanni Giorgio Trisine como
homenaje a la diosa griega de la guerra Pallas
Atenea.



Dada la popularidad de estos cua-
tro textos, pronto conocerian las
reimpresiones y reediciones por todo
el continente. En Espafa, con una
tradicién reconocida para la traduc-
ci6én de textos, especialmente toleda-
na y cordobesa, se comienzaron a
publicar ediciones en lengua castella-
na; pero también algunos arquitectos
espafioles imprimirian su sapiencia
constructiva. A continuacion se enlis-
tan los mds significativos. Una rela-
cién de los textos que localicé y que
no menciono aqui, se encuentran en
el Apéndice 1.

El mas antiguo tratado de arquitec-
tura espafiol es Medidas del Romaro
{Remo de Petras, Toledo, 1526) de
Diego Sagredo (1479-1555), capellan
erudito de Juana la Loca y aficionado
estudioso al arte edilicio. Cita a Vitru-
vio, Socrates, Cicerén y Euripides. Sa-
gredo incluye a la pintura -la llama
“poesia muda”- a la cabeza de las artes
liberales definiéndolas como opues-
tas a las mecanicas. Habla del micro y
macrocosmos. Toma la cabeza como
madulo de medida y proporcién. Re-
laciona el cuerpo humano con el cua-
drado v la circunferencia, sefiatando
estas formas como las perfectas. El
texto de Sagredo se reedité no s6lo en
castellano, sino inclusive en francés y
portugués. (DREWES:Op. cit.;153.
FERNANDEZ A: 1982;24-31. ROMERQ:
1920;19).
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Diego Sagredo, Medidas del Romano, 1526.

Por Cédula Real expedida en Mon-
zén por el principe Felipe el 9 de
noviembre de 1552, se autoriza a
Francisco de Villalpando “Gedmetra
y arquitecto, vecino de la ciudad de
Toledo” a publicar Tercero y Quarto
Libro de Architectura de Sebastidn Serlio
Bolofiés (Juan de Ayala, Toledo, 1552).
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Miguel de Urrea, M. Vitrvvio Pollion De Archi-
tectvra, 1582.

En 1555, el clérigo y arquitecto gra-
nadino Lazaro de Velasco tradujo del
latin De architectura (ca. 28-27 aC) de
Vitruvio, pero permanece en manus-
crito hasta 1582 cuando se obtiene
licencia de impresion. Se da a Miguel
de Urrea el crédito de primer traduc-
tor de la obra de M. Vitrvvio Pollion De
Architectvra (Juan Gracian, Alcala de
Henares, 1582).
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Francisco Lozano, Los Diez Libros de Architectu-
ra de Leon Baptista Alberto, 1582.

La primera traduccién castellana
del De Re Aedificatoria aparecié en
1582 y es debida a Francisco Lozano,
Los Diez Libros de Architectura de Leon
Baptista Alberto (Alonso Gomez, Ma-
drid, 1582), con intervencién de Juan
de Herrera, arquitecto de El Escorial y
autor de dos tratados de arquitectura,
como censor de la traduccién.

Juan de Arfe y Villafatie, De Varia Commensu-
racion, 1585.

Juan de Arfe y Villafafie (1535-
1603}, De Varia Commensuracion para
la Esculptura y Architectura (Andrés
Pescioni y Juan de Ledn, Sevilla,
1585). Se dice que el libro depende
tematicamente del tratado de Durero.
Consta de cuatro partes: Geometria;
Proporciones del cuerpo humano;
Proporciones de los animales y Trata-
do de arquitectura. Juan de Arfe y
Sagredo son los tnicos en describir la
construccién de las columnas aba-
laustradas, ain cuando Vitruvio y Ser-
lic no las citan en sus tratados
(DREWES:Op. cit.;79. FERNANDEZ A:Op.
cit.;40).

En 1593, Patricio Caxés, pintor tos-
cano radicado en Espafia, publicé,
bajo la direccién de Juan de Herrera,
la version castellana de la Regola delli
Cinque Ordini dArchitettura de Giaco-
mo Barozzi da Vignola (1507-73): Re-
gla de los cinco 6rdenes de arquitectura
de Jdcome de Vignola (Madrid, 1593).
Caxés (o Caxesi} fue discipulo de Mi-
guel Angel y se formé en las obras
vaticanas de San Pedro. Este tratado,
junto con el de Palladio, desplazd en
consulta al de Serlio por el conjunto
de huecograbados del traductor que
representan las versiones de los cinco
6rdenes basadas en obras romanas
con apoyo en Vitruvio.

Diego Lopez de Arenas escribio Bre-
ve Compendio de la Carpinteria de lo
Blanco y Tratado de Alarifes (Luis Estu-
pifian, Sevilla, 1633). Es un libro pric-
tico del cual tomaban ejemplo los
constructores de techos y artesona-
dos, va que por la influencia de los
moriscos la armadura de lazo (mar-
queteria) tenia mucha tradiciéon en
Espafia como también en sus colo-
nias.

Por ultimo menciono del agustino
fray Lorenzo de San Nicolds (1595-
1679) el Arte y uso de arquitectura (Ma-
drid, 1633, primera y segunda parte).
Este libro divuiga los aspectos técni-
cos de los principios de la arquitectu-
ra, la aritmética y la geometria. Por su
caracter practico fue el libro de con-
sulta no sélo de arquitectos, sino tam-
bién de maestros de obras y albaiiiles.



En Espafia también se publicaron
tratados de pintura. Al hablar de ellos,
hay que mencionar uno de los mas
influyentes. Este es Arte de la pintura,
su antigiiedad y grandeza (Simo6n Fa-
xardo, Sevilla, 1649) de Francisco Pa-
checo, dividido en tres partes: Su
antigiiedad y grandezas, Su tedrica, y
partes de que se compone y De su
practica y de todos los modos de ejer-
citarla. Pacheco trabajé para el Santo
Oficio como censor artistico de las
pinturas religiosas siguiendo el “deco-
ro” ordenado por la Contrarreforma.
Fue vehemente opositor del desnudo
“artisticc” y extremadamente escru-
puloso de la representacion. Para Pa-
checo la formacién del pintor
comienza con la imitacion practica de
lo natural acompafiada siempre de
preceptos; la perfeccion en la pintura
va de lo ideal a lo natural y viceversa,
buscando siempre lo mejor y mas se-
guro y perfecto. La actividad artistica
es un arte porque se representa en una
superficie plana lo tridimensional del
mundo visible,

La lista de los tratados se engrosa
con el de Pablo de Céspedes, Discurso
de la comparacion de la antigua y mo-
derna pintura y escultura (1604), Vicen-
te Carducho, Didlogos de la Pintura, su
defensa, origen, essencia, definicion, mo-
dos y diferencias (Madrid, 1633) y de
otros que quedaron inéditos hasta
afios después, como el escrito hacia
1560 por Felipe de Guevara, Comenta-
rios de la pintura (Madrid, 1788) o el
de Francisco de Holanda datado en
1548, Libro de la pintura antigua
(Oporto, 1896).
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Vicente Carducho, Didlogos de la Pintura, 1633.



Las indagaciones en archivos hechas
por los especialistas permiten asegu-
rar que los arquitectos civiles y reli-
giosos en la Nueva Espafia, si no
poseian los libros de construcciéon o
una instruccién erudita, al menos te-
nian la informacién visual suficiente
de las estampas, o sabian por su expe-
riencia practica del contenido de los
tratados en lo referente alos rudimen-
tos tedricos sobre los cuales descansa-
ban todos los fundamentos de la
edificacion (Cfr. TOUSSAINT:1950).

LOS TRATADOS

EN LA NUEVA ESPANA

Dos son las fuentes que sirven para
verificar estos hechos. Una primera
fuente directa es, desde luego, la pre-
sencia fisica de los edificios, retablos,
etcétera y las cronicas que describen
todas las obras erigidas en el periodo
virreinal; la otra fuente, no menos
importante, son las relaciones o me-
morias de los libros presentados a la
Santa Inquisicién y las actas levanta-
das por sus comisarios, mismas que,
aunque no definitivamente, pueden
servir para conocer la extensa varie-
dad tematica de los libros que se ex-
portaron a la Nueva Espafia tales
como libros de caballeria, teologia,
sermonarios, biblias, filosofia’, cien-
cias, literatura, geometria. hagiogra-
fia¥ de fortificacién militar’,
arquitectura, lenguas, masica, etcéte-
ra.

7Pico della Mirindola, Opera Omnia, Basilea,
1572-73, Fol.; Concordiae Domini libri tres, Ve-
necia, 1586, 49,

8 Joannes Basilius Santoro, Flos Sanctorum y
Vidas de los Santos, Matias de Mares, Bilbao,
1585; Jacobo de la Voragine; Juan Molano De
Imaginibus, Lorenza Duran , Ledn de Francia,
1619.

Y Girolamo Cataneo, Delflarte militare libri cin-
que, P. M. Marchetti, T. Bozzola, Brescia, 1584;
Sextus Julius Frontinus, Sexti Juli Frontini Stra-
tega maton libri quator, Coloniae, 1580; Renatus
Flavius Vegetius, De Re Militari, Paris, 1533,
Girolamo Maggi, Della fortificaciones della citid,
Venecia, 1564; Onosandro, De Re Militari, Clau-
dio Bornat, Barcelona, 1567, 4¢ (este ejemplar
en 1593 en Puebla valia 1 peso 2 tomines).
Todos tos libros de fortificacién aparecen en los
registros después de 1586; eran indispensables
en la época por las constantes insurrecciones
indigenas y para la defensa de los puertos con-
tra la pirateria.

Si en Espania el Tribunal de la In-
quisicién a través de la Casa de Con-
tratacién de Sevilla -fundada en 1503-
controld, con el Cathalogvs librorum
(Sebastian Martinez, Valladolid,
1559) del arzobispo de Sevilla e Inqui-
sidor General Fernando de Valdés, los
envios de todos los libros a las provin-
cias de ultramar, en el puerto de Ve-
racruz, en San Juan de Ulaa, se hacia
otro tanto; la consignacién de libros
era escrupulosamente cotejada con el
Cathalogvs o con los indices de Qui-
roga de 1583 (Prohibitorum) y 1584
{(Expurgotorum).

Por los registros hechos en los
puertos se sabe, ademas, los nombres
de los destinatarios, su actividad, la
ubicacién de sus “tiendas de libros”,
asi como las caracteristicas generales
de los textos, y de modo extraordina-
rio, el valor de cada ejemplar o de la
remesa. Algunas veces los declarantes
mencionaban el origen y las cantida-
des de estampas que traian.

Puesto que el tiempo transcurrido
entre el envio y la recepcién de la
carga era muy largo, se acostumbraba
indicar en el registro, aparte del des-
tinatario, varios sustitutos autoriza-
dos para recibirla en el caso de que el
primero no pudiese hacerlo.



También la Corona por medio de
cédulas reales, como la de 1500, orde-
naba que en los registros se especifi-
cara el titulo y el contenido de cada
uno de ellos para impedir su difusién
en los casos que lo ameritara.

También en 1555 el el Primer Con-
cilio Provincial Mexicano se pedia
que “[...] ninguno sea osado en nues-
tro Arzobispado y provincia imprimir
6 publicar libro ni obra alguna de
nuevo, sin que sea por Nos o por €l
diocesano visto y examinado, y para
ello tenga expresa licencia.” (Cfr. LO-
RENZANA:1769).

También, claro esta, los infractores
se exponian a una excomunion ful-
minante y los observantes a un mejor
control sobre sus ideas y conciencias.

Y también con frecuencia se trans-
gredian estas disposiciones y muchos
libros prohibidos Ilegaron a la Nueva
Espafia cambiandoles las pastas origi-
nales o los primeros folios para evadir
las escrupulosas revisiones.

CATHALOCVS

librorit,qui prohibéer midate Mo fhnlsmidd
Reuctend. D. D Ferdinands de Valdes
Hifpalen. Avchiepi. Inquifitoris
Generalis Hifpaniere.

NECNON ET SVPREM] SANCTA
ac G eneralisInquliuonis Senatus. Hoe Anno,
M.D.LI X cditas,
A Quorum 1Ty & licears Sebaflunus Mantines Bxcu debet
PI1I NCIL1 A

€ £ Mo rallude £n v Riesl,

Cathalogus librorum, 1559,

Seglin los registros que en la actua-
lidad subsisten se sabe que llegaron a
la Nueva Espana libros en castellano
o en italiano de Vitruvio, Euclides,
Alberti, Serlio, de Arfe, Durero, Palla-
dio, Lopez de Arenas, Clavio™, Pache-
co, Echave Orio, Carducho,
Caramuel, de San Nicolas, la traduc-
cién de Villalpando, Vignola, Zamo-
rano y de la Voragine (Cff. FERNANDEZ
del €.:1982. TORRE:1991. KROPFINGER:
1973. O0'GORMAN: 1939, TOUSSAINT: 1950).

1% Liamado el Euclides del siglo xvii. Jesuita
aleman (1537-1612) matematico, fue €l padre
de los sabios para la reforma al calendario
ordenada por el papa Gregorio xur,

La referencia mas antigua a Vitru-
vio en un libro que no es de arquitec-
tura data de 1554; es debida al espariol
y latinista Francisco Cervantes de Sa-
lazar (ca. 1513-15735).

Cervantes de Salazar vino a la re-
cién fundada Real y Pontificia Univer-
sidad a ocupar la citedra de Retorica.
Aqui escribid un texto acerca de la
ciudad de México, mismo que bauti-
z6 en 1875 don Joaquin Garcia Icaz-
balceta México en 1544 (Juan Pablos,
México, 1554). Estd dividido en siete
didlogos. En el “Didlogo segundo”,
Civitas Mexicus Interior, dos vecinos de
la ciudad, Zuazo y Zamora, junto con
el forastero Alfaro, recorren las calles
del centro de la ciudad montados a
caballo y en mula. Llegados al punto
donde se encontraba el Palacio Real,
ubicado en la calle de Tacuba y del
Empedradillo, comentan:

«Zamora. Esta es la fachada del Real
Palacio, y tercer lado de él.

Alfaro. Aunque ti no lo dijeses,
hasta de sobra lo dan a conocer
aquellos corredores altos, adorna-
dos de tantas y tan altas columnas,
que por si solas tienen cierta majes-
tad regia.

Zuazo. Las columnas son redon-
das, porque Vitruvio no recomien-
da mucho las cuadradas, y menos
si son estriadas y aisladas.

Alfaro. jQue bien se guarda en pro-
porcion de la altura con el grueso!l»
{CERVANTES: 1939;63).

* * *



En suelo colonial los escritos de
tratados de pintura o especulaciones
tedricas de las artes, en general, son
practicamente inexistentes. Claro,
aparte de la documentacién disponi-
ble en archivos especializados, se con-
servan escasas cronicas, sermones y
folletos que dan noticia descriptiva de
tamulos, piras funerarias, adornos de
pintura, ereccion de templos, conven-
tos, capillas, etcétera, que a veces
mencionan los nombres de los artifices.

Contrariamente, se cuenta con un
valiosisimo volumen de tamafio folio
en manuscrito {ca. 1630). Tiene 170
hojas que denotan un acendrado
arraigo en el autor del pensamiento
aristotélico-escolastico alifiado con la
visién renacentista del arte. Se trata
del escrito por el carmelita lego, naci-
do en Andalucia, Andrés de Segura de
la Alcufia, o fray Andrés de San Mi-
guel {1577-1652); fue ademas mate-
matico, arquitecto e hidrélogo.

Fray Andrés lo mismo sirvid al vi-
rrey don Rodrigo de Osorio y Pacheco
en las obras de desagiie de la Ciudad
de México -rivalizando acremente
para ello con Heinrich Martin- que a
la Orden del Monte Carmelo -del que
era hermano lego-. Trasladé el pensa-
miento edilicio europeo al virreinato
con su actividad constructiva; tales
son los casos en el Colegio de El Car-
men de San Angel, los conventos car-
melitas en Querétaro, Celaya,
Valladolid, Puebla de los Angeles,
Atlixco y el Santo Desierto de Cuaji-
malpa.

Que e] pensamiento novohispano,
por sus caracteristicas culturales y ra-
ciales, tuviese tan diversas corrientes
debe considerarse normal, asi como
que las peculiaridades de la ciencia
influidas directamente de todo lo ve-
nido de Espaiia, tamizada, a su vez, de
las corrientes Europeas.

Esa mezcolanza es reflejada en fray
Andrés. Verbi gratia la doctrina tole-
maica estd en el folio 28 vuelto: “Es la
Tierra de su naturaleza esférica y estd
fundada en medio de los cielos, como
centro de ellos, y de tal manera distan
de los cielos todas las partes de la
Tierra, que ninguna de ellas estad mas
cerca 0 més distante que otra, [...]"; ¥
de sus preocupaciones humanistas:
“Conviene, pues, que el arquitecto
sea diestro y entendido en la traza y
dibujo, y que entienda la geometria y
no ignore la perspectiva y sepa la arit-
mética, porque sin traza y dibujo no
se puede hacer demostracién declara-
da, ni dar razén de lo que se ha de
hacer en la obra”. “Todo esto pertene-
ce a los arquitectos e ingenieros, que
algunos quieren sea lo mismo que
mecanicos.” (BAEZ:1969;105,106,145).

Este prolijo texto, temditicamente
desordenado, tiene doscientas vein-
tiun figuras; seis ptanos de conventos;
lo relacionado al origen y las propot-
ciones del Templo de Salomén; arqui-
tectura; matemadticas; carpinteria de
lo blanco; hidrologia; agricultura; as-
trologia; sus aventuras y desventuras
durante sus incursiones hacia las In-
dias; la demostracién matematica de
la gracia de la Virgen Maria y para
concluir, sin que quede duda de la
versatilidad tematica del fraile, un tra-
tado breve sobre los duraznos priscos
y melocotones.

Fray Andrés de San Miguel. Alzado para retablo.

Fray Andrés considera que el origen
de la pintura es la carpinteria: “De la
carpinteria emand y de ella también
tuvo principio la pintura, porque como
el carpintero pusiese en dibujos algu-
nas de sus principales obras, antes de
ejecutarlas, y poco a poco fuese perfec-
cionando los dibujos hasta saber dibu-
jar la figura del hombre, plantas y
animales, de aqui vino a dar principio
a las estatuas, y lo tuvieron los estatua-
rios y los pintores.” (Ibid.;108).

10- 11



Cuando trata de arquitectura citaa
Vitruvio y de cuando en cuando a
Alberto (Alberti). Para la geometria se
apoya en Euclides y Pitidgoras. Da una
solucién a la cuadratura del circulo
aprovechando la relacion de Arqui-
mides (22 a 7), puesto que entonces
se desconocia el valor matematico de

pi(m).

Expone la equivalencia de las me-
didas de longitud utilizados en la geo-
metriay la cosmografia: “Pie es cuatro
palmos, asi lo dice Vitruvio: Paso es
dos pies, el uno macizo que ocupa el
pie y otro vacio, [...]"” (id.;131).

Muestra el uso de los trazos del
COMpas en arquitectura para escorzar
figuras geométricas sencillas, para el
trazo de elipses y segmentos de arcos
rebajados y en el disefio de la traceria
y carpinteria de lo blanco. La utiliza-
cién del compas en la construccién es
indisoluble a las cantidades irraciona-
les, como pi (¢), phi (x) 6 ¥2 mencio-
nadas por Vitruvio en la construccién
del pentagono.

Todavia los especialistas discuten
los alcances didacticos que los libros
de arquitectura tuvieron entre los ala-
rifes frailunos y los maestros novohis-
panos. Algunos de ellos, por ejemplo,
concluyeron que los arquitectos eran
de formacién eminentemente practi-
ca con una cultura minima, que rele-
gaban ciertos trabajos, sobre todo de
ornamentacion, a otras personas afi-
cionadas a las tareas artisticas y, apar-
te, que los disefios de las portadas los
trasladaban de las laminas de los li-
bros o de las hojas sueltas de su pro-
piedad.

Dando por sentado que los rasgos
formales no surgen por generacién
espontédnea, y que si bien arquitectos
venidos de la Peninsula pudieron
moldear de manera teédrica a sus cole-
gas en la Nueva Espania, para la cons-
truccidén religiosa y civil de los siglos
XVl y XvII también se evidencia que
los arquitectos que trabajaban aqui
no necesariamente dependian de las
versiones castellanas mas populares
(Serlio y Vitruvio), 1o que habla de su
nivel de instruccién. Dos ejemplos, el
primero de un arquitecto y el segundo
de un pintor:

A principios de 1655 se gira una
orden de aprehension contra el maes-
tro mayor de la Santa Igiesia Catedral
y de las Casas Reales, Melchor Pérez
de Soto por “ ‘[...] haber trazado ho-
roscopos y usado de sortilegios, para
averiguar de hurtos, tesoros y aconte-
cimientos futuros [...]; [y] por teneren
su poder libros de hereges en las de la
Bula In Caena Domini, y por conservar
obras prohibidas en las del Santo Ofi-
cio.”"; de su biblioteca con 152 “cuer-
pos de libros” los inquisidores
encontraron un ejemplar de Vitruvio
-de 1582-, un Medidas del Romano, el
tratado de Diego de Arenas y un Al-
berti".

Referente al pintor miniaturista es-
panol residente en Puebla, Luis Lagar-
to, se sabe que poseia una biblioteca
estimada en 72 volimenes en los mas
diversos idiomas {castellano, portu-
gués e italiano) y temas miscelaneos,
sobresaliendo cuatro de arquitectura
y uno de geometria'%.

' ROMEROQ:1920;15.

12 4 jstas de libros presentados al Santo Oficio
de la Inquisicién en cumplimiento del Edicto
del 20 de octubre de 1612. [...] 6.- Vitruvio
Polién de Architectura, impreso en Alcala de
Enares, ano de 1582 [...] 7.- Jhoan de Arfe
Villafafia, de varia conmensuracion, para la
escultura y architectura, impreso en Sevilla,
afio de 1585 [...| 41.- Los seis libros primeros de
Geometria de Euclides |...] 52.- Libro de Archi-
tectura, Sebastiano Serlio, bolognese [...] 57.-
Libro primero del Arte de edificar, de Ledn
Bautista Alberto” (ROMERO:1950;12,14,15 y
19).



CAPITULOII  CONDICIONES DE TRABAJO
DE LOS PINTORES NOVOHISPANOS
EN LOS SIGLOS XVI'Y XVII



Este que ves, engafio colorido,

que -del arte ostentando los primores-
con falsos silogismos de colores

es cauteloso engafio del sentido:

Este, en quien la lisonja ha pretendido
excusar de los afios los horrores

y -venciendo del tiempo los rigores-
triunfar de la vejez y del olvido:

es un vano artificio del cuidado,
es una flor al tiempo delicada,
es un resguardo inatil para el hado:

es una necia diligencia errada,
es un afan caduco; y bien mirado,
es cadaver, es polvo, es sombra, es nada.

Inundacion Castdlida,
Sor Juana Inés de la Cruz.
Madrid, 1689.



Cuando la Colonia super4 los proble-
mas interncs derivados de las vicisitu-
des posteriores a la conquista, desde
el dltimo tercio del siglo xv1 y princi-
pios del xv, el Estado -a cuya cabeza
estaba el virrey nombrado en Espafia-,
cimentd su imagen al alimén con el
clero secular dictando medidas eco-
ndémicas que beneficiaron a las clases
sociales altas. Por ejemplo, promovié
que el capital comercial se uniera con
las inversiones en las haciendas e ins-
trumentd estancos para monopolizar
las ramas econémicas mas producti-
vas; ademds, la explotacidn minera
estaba en su punto més extendido.
Sin embargo, este auge econdmico se
vid con frecuencia amenazado por la
disminucioén de la fuerza de trabajo
indigena y el desempleo.

PROEMIO

Por su parte, la Iglesia deviene en
una corporacién conservadora que
controlaba el capital de préstamo y
que desviaba hacia fines no econémi-
cos el producto excedente de sus bie-
nes hacendarios. En un principio, la
Iglesia legitim6 su poderio moral a
través de la mision provincialista de
su clero regular en las tierras espiri-
tualmente pristinas (segiin ellos). En
ellapsode 1560 a 1620 el clero secular
con el apoyo de la Corona, después de
desplazar de manera paulatina al cle-
ro regular, adquiere una fuerza abso-
luta dominando los aspectos de la
vida social de los habitantes pues cre-
ce politica y econdémicamente a tra-
vés de una cultura religiosa
sancionada, que fundamentd la edu-
cacion, la integracion racial y hasta la
salud’.

! En el periodo dei mayor crecimiento econd-
mico colonial, la Iglesia acumulé una inmensa
riqueza para finales del virreinato, estimada
por Lucas Alaman (1792-1853), en la mitad de
los bienes raices del pais.

Racialmente los pobladores de la
capital conformaban una sociedad
heterogénea compuesta por indios,
espafioles, mestizos, criollos, negros,
mulatos, chinos y numerosas castas.
La Corona Espafiola promovié la or-
ganizacién politica de la Nueva Espa-
fia con una tendencia centralista en
algunas ciudades, como la de México,
caracterizadas por politicas de segre-
gacién que distribuian a la poblacién
indigena en la periferia y a la espafiola
en el nicleo urbano. Esto se habia
tomado en cuenta en el disefio de la
traza reticular de la ciudad encargada
a Aloso Garcia Bravo.

Esta centralizacion trajo como
consecuencia que las principales ciu-
dades (destacando en un principio,
aparte de la Ciudad de México, Pue-
bla} se convirtieran en los centros di-
fusores dela cultura espariola, italiana
o flamenca. Es asi como se consiguid
la introduccién de la imprenta por la
peticioén hecha desde 1533 del obispo
Zumarraga al Consejo de Indias, la
creacion de la Real y Pontificia Uni-
versidad de México en 1533 y la ins-
tauracién por Cédula Real del 25 de
enero de 1569 del Tribunal de la In-
quisicion. Por el lado de las Humani-
dades, la vida intelectual de las
ciudades se enriquecid con la presen-
cia de pensadores venidos de ultra-
mar que cimentaron, ampliaron o
continuaron el panorama cultural
novohispano.



Hacia el siglo XVII el mestizaje ya
era parte de la realidad social de la
Colonia, tanto, que los cargos admi-
nistrativos mas elevados como virrey,
arzobispo u oidores eran ocupados
invariablemente por peninsulares.
Los de otras categorias inferiores,
como la Audiencia de México -el tri-
bunal regional que controlaba las
provincias y didcesis del virreinato-,
empleos burocraticos y cargos ecle-
siasticos menores, podian ocuparlos
mestizos o criollos.

Los criollos, que ya para entonces
formaban la burguesia novohispana
porque eran duefios de las minas o los
coniroladores del comercio y la agri-
cultura, desde su trinchera social y
pertrechados con harto oro, siempre
buscaron, por un lado, inde-
pendencia (en todos los drdenes) res-
pecto a la aristrocracia, y por el otro,
una identidad propia (del orden que
hubiera).

Su propésito de identidad se satis-
fizo patrocinando incontables obras
pias o estudiando en la Universidad.
A mediados del siglo xvi, los espafio-
les avecindados en suelo americano
importaron y transmitieron el pensa-
miento aristotélico, en cambio, los
criollos en su asenso social se identi-
ficaron con el neoplatonismo: para
los criollos, lo primordial era tomar
conciencia de su situacion racial, de
reconocerse CoOmo una raza nueva,
producto del mestizaje, desdefiada y
no encajable en términos raciales eu-
ropeos. Sin embargo, como se mern-
ciond, vivieron voluntariamente
regidos por la Iglesia Catdlica secular
que enarbol6 una ortodoxia reflejada
en la cerrazén del pensamiento, y
apoyando, queriendo o no, a la aris-
tocracia. No hay que olvidar que ese

afén de identificacién llevé a una par-
te de los criollos en el siglo xvin a
interesarse en conocer y estudiar doc-
trinas del pensamiento europeo con-
sideradas para aquella época
revolucionarias, como las ideas de la
Nustracién francesa.

Con la bonanza econdmica y un
clero secular triunfador sobre los
mendicantes, de manera especial en
el siglo xv1 se desatd un irrefrenable
frenesi edilicio de construcciones re-
ligiosas o civiles por las provincias del
virreinato; en consecuencia hubouna
inumerable cantidad de encargos
exornantes artistices, como de pintu-
ra de caballete,

De la clientela para las artes, la
fraccion clerical més abiertamente
antimendicante, la Compaiiia de Je-
sus, fue la mas exigente a la vez que
habitual. Esta Compariia desde su lle-
gada a la Nueva Esparia en septiembre
de 1572 se impuso cumplir con su
obligacién de educar -tarea contraida
a través del Concilio de Trento-
abriendo centros educativos supe-
riores. Del lado administrativo estos
centros formadores intelectuales de
los criollos se procuraban la autosufi-
ciencia econdémica, como los colegios
de San Gregorio, San Bernardo, San
Miguel (1575-76), el Real Colegio de
San Pedro y San Pablo y San San Ilde-
fonso (ca. 1583). Sin embargo la tarea
educativa de dichas instituciones fue
abruptamente interrumpida por la
expulsidon del territorio colonial de
los jesuitas en el siglo xvii.

La pintura colonial se desarrollé
con caracteristicas bien marcadas por
la Contrarreforma; de los siglos xviI al
XvI11, la pintura de caballete tuvo una
funcién compartida entre lo utilitario
y lo didascédlico. Esto propicid lo que
en Espafia ya era comin: en las imé-
genes, los fieles debian advertir la pie-
dad y el decoro a través de una
correcta representaci()nz. Entonces,
no era extrafio que en un mismo re-
cinto religioso, los devotos compar-

tieran sus perpetuas plegarias con
pinturas de desigual factura formal.
Aqui conviene recordar que en la
Nueva Espafa las reglamentaciones
civiles y religiosas (Ordenanzas y
Congcilios Prcvinciales) no se caracte-
rizaron por otorgar gran libertad de
creatividad (y mucho menos de crea-
cién), antes al contrario, trataron de
delimitar estrictamente las aportacio-
nes sinticticas; ademas, en la Colo-
nia, el mecenazgo virreinal o privado
fue practicamente inexistente. Todas
estas condicionantes, mas otras que
se mencionaran mas adelante, desa-
lentaron a desarrollar en los pintores
la invenzzione, rasgo compositivo de
los “verdaderos artistas” como refie-
ren Alberti, Carducho® y Pacheco®.

2 Gregorio Comanini en [l Figino, overo del fine
della Pittura (Osanna, Mantua, 1591), a través
del didlogo entre el pintor milanés Ambrogio
Figino, el poeta Stefano Guazzo y el teblogo
brescitano Ascanio Martinengo, sostiene que el
fin de la pintura es su utilidad al servicic de Jos
principios de la Iglesia para tender a la mejora
moral y no al placer mediante el efecto estético.
{BLUNT:1987;138).

3 “Pintura pract.ca regular y cientifica es la que
no solo se vale de las reglas y preceptos apro-
bados, dibujancdo y observando; mas inquiere
las causas, y las razones geométricas, aritrnéti-
cas, perspectivas y filos6ficas, de todo lo que ha
de pintar con la anatomia y fisonomia, atento
a la historia, trages y a lo politico, haciendo
ideas con la razdén y ciencia en la memotia e
imaginativa, que continuadas vendra a ser doc-
to en ella, de quien las manos copien hasta
serlo. El que esto llega a conseguir, es pintor
digno de toda celebridad”. Vicente Carducho,
Didlogos de la pintura, Francisco Martinez, Ma-
drid, 1633. (FERNANDEZ A.:1982;138).

4 Menciona en su tratado los tres estados por
los que pasa el artista: principiantes, aprove-
chados y perfectos. El primero es de los sujetos
que “[...] trabajan con todas sus fuerzas por
imitar lo que ven, conformando, en cuanto
pueden, el traslade con su original.” El segundo
esde aquellos que “[...] aprovechan, y teniendo
muchas cosas juntas, de valientes hombres, asi
de estampa como de mano, {...] [componen] un
buen tode [...] y haciendo un compuesto, viene
a disimular a veces de manera esta disposicion,
que [...] se recibe por suyo propio lo que en
realidad de verdad es ajeno.” El Gltimo es de los
que “[...] con propio caudal se viene a inventar
y disponer la figura o historia que se les pide
[...}- ¥ esto, prictica y expeditamente, con des-
treza y facilidad.” (PACHECO:1982;41-42),



Ordenanzas de pintores

SISTEMA GREMIAL DE ENSENANZA

DE LA PINTURA

De entre los principales rasgos feuda-
les que coexistieron con el capitalis-
mo embrionario de la Nueva Espafia,
sobresalio desde el siglo xvi el sistema
gremial de trabajo. En el Feudalismo
el sistema artesanal gremial fue con-
trolado por una teocracia (Iglesia) y,
después del Renacimiento, por un Es-
tado Civil y la Iglesia. Las artesanias
se clasificaban como artes mecénicas
tanto por su produccidon manual, in-
dividual o colectiva, como por el es-
fuerzo fisico requerido en la
etaboracién de los productos.

El gremio era la organizacion juri-
dico-religiosa que expresaba las tela-
ciones socio-econdmicas entre
individuos especializados en una mis-
ma actividad (los artesanos). Como
en Esparia, los gremios también fue-
ron comunes para las artes hasta el
siglo xviil, cuando los gobernantes y
sus ideblogos crematisticos optaron
por otros sistemas corporativos.

Desde el punto de vista social, los
artesanos eran los propietarios de sus
medios de produccion y los encarga-
dos de controlar la elaboracién de sus
mercancias cualitativa y cuantitativa-
mente, asi como de la comercializa-
cion y distribucién de éstas, pues no
contaban con un salario fijo. En el
aspecto econdmico, el gremio trans-
formaba las materias primas necesa-
rias para sus productos con forinas
sitnples de cooperacion técnico-ma-
nual entre un nimero reducido de
trabajadores.

Los gremios novohispanos tenian
Ordenanzas, ¢ sea, reglamentaciones

estrictas que marcaban, por ejemplo,
cudl era la formacidén laboral deseable
para sus miembros y cual la calidad de
los materiales empleados, todo en be-
neficio de que el producto expendido
tuviera una manufactura 6ptima. En
otros casos, cada gremio sefialaba dis-
tinciones étnicas, sociales y morales
para sus agremiados, de acuerdo a las
caracteristicas de la actividad que sus-
tentaran.

En los gremios la divisién del tra-
bajo se establecia por jerarquias. Se
ingresaba al taller muy joven en cali-
dad de aprendiz a cargo de algin
maestro examinado, bajo del cual
quedaba la educacién y manutencion
del aspirante. Pasado un tiempo, nor-
malmente cuatro o cinco afios, logra-
ba el grado de oficial y después de otro
periodo podia solicitar y presentar un
examen profesional que lo acreditara
como maestro con perspectivas de
abrir su propia tienda o tailer’.

5 Del examen de pintura de Alonso Alvarez de
Urrutia (1698) se lee que “...] hallindole apto,
capaz y suficiente se le diere el despacho nece-
sario en pablica forma por donde conste su
examen y habilidad [...] A las cuales habiendo
el susodicho satisfecho en lo tedrico, en la
definicion de lineas, altos, partes y tamarios de
cuerpos, circulos, puntos y dngulos; v en lo
practico habiendo manchado el lienzo, Y reco-
nociendo ser habil y capaz en ello como lo
declaran los dichos veedores asi por Dios Nues-
tro Sefior y la sefial de una Cruz y mediante la
facultad que les asiste; le dieron la aprobacién
de que pueda usar el dicho arte y ejercerlo de
aqui adelante |...] como maestro examinado y
digno de que tal pueda tener obrador pablico,
oficiales y aprendices [...|" (VARGAS:1991;102-
103).



Las ordenanzas gremiales eran pre-
sentadas al Cabildo de la Ciudad de
México y en caso de ser aprobadas, el
virrey las confirmaba. El cabildo se
encargaba también de atender aspec-
tos administrativos de los gremios,
como vigilar los intereses corporati-
vos asi como el mantenimiento de su
monopolio; confirmaba los nombra-
mientos de los oficiales veedores;
aprobaba los contratos de aprendizaje;
fechaba los examenes para los aspi-
rantes de rmaestros; llevaba las actas
de elecciones y, en ocasiones, dirigia
sus finanzas.

Si una consecuencia de los gremios
era agruparse por el lado civil y social
para la defensa y promocién de inte-
reses comunes, en cambio, la fe, el
culto a Dios y las acciones filantrépi-
cas entre sus miembros singulariza-
ban los fines de las cofradias. Estas se
regulaban por constituciones y esta-
tutos aprobados por el episcopado.
Las cofradias estaban ligadas a con-
ventos, hospitales, capillas, iglesias,
parroquias o monasterios; habian tres
tipos y en ninguna existi6 una distin-
cién jerarquica entre los cofrades: co-
fradias religiosas, cofradias religiosas
benéficas y cofradias gremiales.

Los pintores y doradores en aten-
cion a lo solicitado ante el Cabildo de
la Ciudad el 30 de abril de 1557, ob-
tuvieron la aprobacién del visorrey
Luis de Velasco el 4 de agosto del
dicho afio de los veintiin articulos
que conformaban sus Ordenanzas,
mismas que fueron pregonadas cinco
dias después en la Plaza Mayor por
Hernan Gomez, pregonero publico.

Ya desde el Primer Concilio Provin-
cial Mexicano celebrado en 1555, las
autoridades religiosas se ocuparon del
asunto de la representacion de las
imagenes, por lo que las Ordenanzas
de 1557 porfiaban también en ello;
instaban a impedir que pintase quien
no estuviera correctamente estableci-
do y adoctrinado: “[...] y en bien de
esta Republica y para que el dicho
oficio se use como debe usarse, y ce-
sen muchos engafios, y fraudes, que
podria haber en el uso del dicho oficio
habiendo muchas veces tratado, y
practicado en el caso, y habiendo to-
mado parecer de personas de confian-
za sabedores del dicho oficio quienes
acordaron de hacer, e hicieron las Or-
denanzas, [...]” (VICTORIA:1986;153).

Los alcaldes y veedores eran nom-
brados el dia de afio nuevo entre los
mismos pintores. Su cargo era hono-
rario; se escogian a los que estuviesen
suficientemente capacitados “en to-
das las cuatro cortes de pintores” para
ejercer su actividad escrutadora y ser
las autoridades internas del gremio.
Después, los elegidos acudian al Ca-
bildo a jurar por el cumplimiento ho-
nesto de su cargo.

Cuando un oficial solicitaba el exa-
men lo hacia por escrito. Luego acu-
dia en compariia de su maestro ante
los veedores del gremio y el Fiel de
Fechas -encargado de controlar el li-
bro de los oficiales- quien anotaba su
nombre para obtener registro de exa-
men, el cual 2ra publico y dividido en
una parte tedrica y otra practica frente
a los alcaldes, veedores del gremio,
testigos y escribano. Para aspirar a ser
maestro también se pedia que fuera
buen cristiano, que tuviera limpieza
de sangre, no ser proclive a las com-
pariias de baja estofa ni a la pendencia,
dado a observar buenas costumbres, ser
sosegado, ser preferentemente penin-
sular o criollo y solventar los gastos
del examen.

Las Ordenanzas distinguen los cua-
tro tipos de pintores con los requisitos
que han de cumplir los oficiales para
abrir su taller particular: dorador de
tablas, pintor de madera y fresquista,
sarguero y €] pintor imaginero, quien
debia de examinarse “[...] desde el
principio del aparejo, que las piezas
han de menester para provecho de la
obra, y asirnismo en la obra de la
tabla, y del dicho dibujo dé buena
cuenta, e que estos tales, que se hu-
bieren de examinar sean artizados e
muy buenos dibujadores e que sepan
dar muy buena cuenta asi del dibujo
como del labrado de los colores, y
sepa relatar el dicho dibujo, y dar
cuenta. que ha menester en hombre
desnudo, y en trapo, y pliegue, que
hace la ropa, y labrar los rostros, y
cabellos, muy bien labrados [...] v asi-
mismo sea practico el que fuere exa-
minado en la imagineria de lejos, y
verduras, y sepa quebrar un trapo e si
todas las cosas susodichas, y cada una
de ellas no supiere hacer, que no sea
examinado, y que aprenda hasta que
lo sepa, que sea buen oficial [...]"
(Ibid.;154).



Con el privilegio social tacito obte-
nido cuando se llegaba a maestro exa-
minado, también se garantizaba que
al taller pudieran entrar, para las mul-
tiples tareas, esclavos, aprendices y
oficiales. Quien pasara por alto todas
estas disposiciones, ademas de clau-
surarle el local, se exponia a ser san-
cionado con veinte pesos de oro de
minas®; para esto se recompensaba la
delacién, Otros beneficios del gremio
para sus maestros eran que controla-
ba la venta ilicita de pinturas religio-
sas y la reventa; por otro lado el
gremio los instaba a negarse a aceptar
trabajos que no fuesen de su especia-
lidad. Hubo la modalidad de que los
artistas extranjeros radicados en la
Nueva Espafia debian examinarse por
el gremic, medida que al parecer, lo
mismo que en Esparia, no fue del todo
respetada.

5 Circulaban en la Colonia, de acuerdo al siste-
ma monetario en vigor, el peso de oro -el valor
nominativo mas alto-, el peso de oro de minas
y el peso de oro ensayado, €l peso de orocoman
y el peso de tepuzque.

Los pintores imagineros no eran
los dnicos exigidos en el conocimien-
to de la geometria (aplicada en la
“imagineria de lejos” ¢ perspectiva)
pues aparte de los arquitectos (de
quienes por cierto no subsisten sus
constancias de exdmenes en la Nueva
Espafia), otras ordenanzas estipula-
ban el manejo del compas y la regla
por la naturaleza misma del oficic,
como para los albafiles’, los carpinte-
ros de lo blanco y entalladores” y los
apresadores’.

7 “Que él que se huviera de examinar, yno
tuviere suficiencia, y sepa compas, Regla, v
practica Suficiente, sea examinado de Solo
aquello de que le hallaren Capaz, yde esto Solo
pueda Gssar s0 pena de cincuenta pesos dedro
Comun dplicados, come dicho és, yque sele
quite la obra.” (BARRIO:1921;79),

8 “Primeramente a de saver érdenar dibujar,
trazar duna Montea una planta, ¢ plantas, si
tuviere muchos cuerpos conforme 4 buena ar-
quitectura de la qual sele tomne cuenta particu-
larmente de los miembros de ella [...]."(Op.
cit.;84).

? “Que sele entregue una Regla, y Compés para
que en presencia de los Veédores saque en
papel de marca mayor las dbras que én dquel
tiempo se vssaren, trazados, yquadradas de-
suerte que por todas las quatro partes del papel
enlaze, yquadre la dicha ébra [...)." (Ibid;182-
183).

Dado que las Ordenanzas de Pinto-
res no eran mas que letra muerta,
posiblemente por lo estricto de sus
reglamentos'® o porque cayeron en
desuso al no designarse regularmente
a los veedores'’, en 1681 se presenta-
ron para su aprobacion ante el Cabil-
do de la Ciudad otras nuevas, basadas
en las anteriores, por parte del “Pro-
curador del nimero de esta Real Au-
diencia” Juan Lépez de Pareja en
nombre de José Rodriguez Carnero y
Antonio Rodriguez y de todos los pin-
tores y doradores. Fueron aprobadas
hasta el 17 de octubre de 1686 por el
Xxxvi1 virrey Don Tomés Aquino de la
Cerda y Aragén, tercer marqués de la
Laguna. El 28 de abril de 1687 por voz
de Diego Velasco se pregonaron las
nuevas Ordenanzas; constan de dieci-
séis articulos divididos en aspectos
técnicos, administrativos y los encar-
gados de deslindar las actividades de
cada oficio (TOUSSAINT:1982;138).

19 Es un hecho comprobado que también pin-
tores no espanoles ejecutaban obras, como los
casos del pintor indigena Juan Gerson y Juan
Correa (1646-1716) de “color pardo”, o sea,
mulato.

n I...] ha mucho tiempo, que no se usan sin
que hayan tenido dichos oficios alcaldes, ni
veedores, ni ordenanzas ni haberse guardado
las referidas de las cuales mis partes han sacado
otras nuevas |...] [por el] estado de las cosas, y
movidos de la irreverencia grande, que se sigue
a las Sagradas Iméagenes, de hacerlas indios, y
otras personas que no han aprendido a hacerlas
con dano de la Repablica, causando indevo-
cion [...]” Ordenanzas de Pintores v Doradores
de 1686. (VICTORIA:1986;151).

18-19



Talleres

Fue en los locales denominados “ta-
lleres”, “tiendas” u “obrajes” donde se
gestaban las obras que concertaba el
maestro. El trabajo se desarroilaba en
un ambiente escoldstico-feudal en
que los colaboradores convivian con
los hijos o la parentela del maestro,
quienes era usual que continuaran y
aprendieran el oficio familiar.

Los sitios mds comunes para insta-
lar los talleres de pintores fueron, aca-
so como en Espaiia, las plantas bajas
de los edificios, preferentemente so-
leados. Como se menciond, el estar
en condiciones de abrir un taller lle-
vaba implicita la solvencia técnica y
pecuniaria para saldar los impuestos
gravables a la profesion.

Cada actividad y el volumen de
trabajo marcaba las caracteristicas fi-
sicas de las tiendas que contenian los
instrumentos, soportes, materiales y
medios de informacién para la con-
feccion de las obras. Normalmente el
grado de productividad implicaba el
numero de aprendices y oficiales cu-
yas obligaciones y derechos consta-
ban en las contrataciones acordadas
entre los tutores o padres y el maestro'.

'2 £1 31 de diciembre de 1580 Andrés de Con-
cha, maestro pintor y Diego de Montecinos,
vecino del pueblo de Yanhuitldn, acuerdan que
Diego de Montecinos hijo durante cinco afios
entre al servicio de Concha para aprender el
oficio, comprometiéndose éste a darle comida,
a noocuparlo en actividades ajenas para las que
entré al taller, pero el padre del aspirante se
ocuparia de “ ‘el demis sustento para su perso-
na [...] que es vestido de sayos, capotes, camisas
y calzado.” "

En 1667 Juan Correa se comprometia con el
sobrino del maestre sastre Juan de Chavarria,
Juan Romo, a “[..] curarle al dicho muchacho
sus achaques y enfermedades, como no pasen
de quince dias, y hacerle buenos tratamientos
y darle al fin de cada afo, de los cuatro referi-
dos, un vestido de pafio o saya, que se entiende
de capa, ropilla, calzén, sombrero, medias, za-
patos y camisa.” (VICTORIA:Op. cit.;79.VAR-
GAS:0p. cit.;42)



El trabajo de los ayudantes consis-
tia en la preparacion de los lienzos,
los colores, las imprimaciones y trans-
portar las imdgenes o los dibujos pre-
paratorios a la tela, quizd con el
sisterna de cuadricula tan coman para
los fresquistas. A los oficiales -“labo-
rantes”, “mancebos” o “compafieros”-
se les permitia pintar conjuntamente
con el maestro"’; esto daba como
resultado que se apreciaran caracte-
risticas formales desiguales en el
conjunto total al operar la division
del trabajo.

3 Antonio Rodriguez, a causa del litigic por el
adeudo de unos cuadros entre su suegra, viuda
de José Juarez, y el Conde de Bafios -xxi1 virrey-,
declara en 1665 que “{._] ¢l dicho Joseph Xua-
rez los hizo [los retratos pintados] y costed y
acabd con toda perfeccion, en las cuales pintu-
ras trabajo este testigo, Gaspar de la Loa ¥
Alvarado y Bernabé Sadnchez [...]" (CASTRO
M.:1981;12).

Vicente Carducho, Aparicién de la Virgen a un
cartujo. Dibujo preparatorio.

También era de uso corriente cele-
brar contratos de obras debidamente
notariadas en los cuales se especifica-
ban las condiciones a que se sometia
el maestro para la realizacidn del tra-
bajo; algunas de estas condiciones
asentaban su intervencién en la ma-
nufactura de elementos especificos
que denotaran la pericia técnica y los
acabados en manos, rostros y pies.
Otros términos contemplados en los
contratos eran las condiciones de
pago", el nombramiento de un fiador
que respondiera juridicamente en
caso de que el plazo sefialado de en-
trega de la obra se extendiera en per-
juicio de la parte contratante, las
caracteristicas de los materiales que
emplearia'® e inclusive la iconografia'.

14 Dato muy interesante porque la retribucion
econdmica implica el prestigio adquirido del
pintor. También es interesante sefialar que en
Espafia en ocasiones se pagaba en especie.

15 Andrés de Concha contrata la hechura del
arco triunfal para el recibimiento del Marqués
de Montesclaros en 1603, comprometiéndose
a pintar con temple todos los cuadros que “han
de ser colores finos”.

Pedro Ramirez de Contreras, maestro pinter, el
1 de mayo de 1671 se obliga a arreglar un altar
del Colegio de San Pedro y San Pablo. En una
de las clausulas del contrato se lee: “ ‘Que el
dicho maestro todo el hueco en redondo de ta
ventana que esté arriba de dicho altar lo ha de
pintar de oroy azul, al temple y perfiles negros,
picando primero todo el hueco y embarrando-
lo de yeso, para que quede permanente la dicha
pintura y dorado, y no se salte.” " (TOVAR:1988
bis.;2. CASTRO M.:1982;22-23}).

16 «1681. Congcierto para elaborar un retablo
dorado para la Iglesia de la Compania de Jests
del pueblo de Tepotzotlin. Celebran Juan
Montero, maestro de arquitectura y ensambla-
dot, y dofia Isabel Picazo de Hingjosa. Los
lienzos estarian a cargo de algunos de los pin-
tores Baltasar de Echave, Juan Sanchez ¢ Juan
Correa.

{...] Item, es condicién que ha de ser de mi
obligacién también la pintura, [...] en lienzos,
segin las advocaciones de santos que se me
pidieron por la dicha dofa [sabel, que son de
esta manera:

En los lienzos primeros del banco han de ir, en
un lado San Antonio v San Buenaventura y en
otro lado San Joseph y San Francisco. Y en las seis
entrecailes, entrando los dos cuerpos que rema-
tan, ha de ir pintada La Vida de San Francisco
Xavier, segiin las estampas que se me dieron de
dicha obra: Y en el medio del remate, La Visi-
tacion de Santa Isabel [...]”" (VARGAS:Op. cit.;58).

En lo referente al disefio de una
escultura, pintura o retablo, la clien-
tela muchas veces tenia en mente mo-
delos, sobre todo flamencos y
espafioles, que deseaba se fabricaran
a semejanza o casi iguales como una
manera de buscar el lucimiento social
a través del culto de imagenes recono-
cidas'’. Al no existir en esa época el
concepto moderno de propiedad in-
telectual o derechos de autor, se alen-
taron las copias de otros autores,
siendo para algunos pintores copia-
dos un signo de ostentacién moral y
social el que sus obras se reprodujeran.

'7 Ruiz Gomar informa que hacia 1625 en la
ciudad de Zacatecas se terminaba la iglesia de
la casa jesuita, para la cual se solicitd la elabo-
racion de un retablo semejante a dos existentes
en la Ciudad de México: " 'dibujo o borrdn del
retablo que va solo con el ancho y largo, y las
figuras del pincel y talla conforme a la devo-
cién del Maestre de Campo, el cual quiere que
sea ¢l retablo conforme al de San Gerdnimo, o
al del Carmen de México, y que le hagan los
oficiales que van nombrados en la memoria.’ ”
(RUIZ:1987;257).

My



Los medios

Desde finales del siglo xv1, la organi-
zacién gremial y el cardcter utilitario
de la pintura colonial mexicana no
contemplaron ningan rasgo que dis-
tinguiera la peternidad creativa de las
pinturas, expresada, como actual-
mente lo entendemos, con la firma
autoral. Por lo mismo, el problema de
la recreacion iconogréfica se deduce
(aparentemente) de la traduccién de
los posibles remates, o vocablos lati-
nos corrientes en la época, como fecit
(hizo), feciebat (hacia) o inventor (in-
ventd, o sea, cred). No fue sino hasta
1686 cuando las nuevas Ordenanzas,
en la sexta clausula, exigieron a los
pintores rubricar sus obras.

Alrededor de los aspectos técnicos
en la pintura se han publicado multi-
ples analisis que permiten establecer
cudles eran los materiales y soportes
de uso corriente entonces. Pero la in-
formacion de como los pintores colo-
niales acomodaban las formas en el
espacio bidimensional, es incompleta
o redundante en cuanto a que las
estampas eran los medios documen-
tales aprovechados‘s. Sin embargo, se
soslaya que al identificar o corroborar
la paternidad de tal organizacién for-
mal, es motivo de reflexidén respecto
a lo sintactico y al método de trabajo
del pintor.

18 | 4zaro de Velasco, el traductor de Vitruvio,
comentaba en el libro II1 ¥ ‘Riénse los italianos
de nosotros que les contrahacemos (copiamos})
sus papeles y estampas y borradores’ ” (FER-
NANDEZ A.:0p. cit.;70).

En el quattocento italiano, el dibujo
adquiridé importancia como proceso
cognoscitivo entre los tedricos artisti-
cos europeos'’, cosa por demas indis-
pensable, pues era necesario al
momento de disefiar trazas para reta-
blos®.

19 Giorgio Vasari, Le vite depiit eccellenti architet-
tori, pittori e scultori, 1550; Ghiberti, Comentari,
ead, 1450; Zuccari, Idea de ‘Pittort, Scultori e Ar-
chitetti, 1607, etcétera.

20Es entendible la obligacion de elaborar dibu-
jos y planos paia los retablos, por ello abundan
las informaciones al respecto, como la del es-
cultor y ensamblador “Thomas Xuérez como
tal maestro haya de hacer y acabar el retablo
del altar mayor de la iglesia del Convento Real
del Sefior San Agustin de esta dicha ciudad,
acabdndolo en toda perfeccién en continua-
cién de primero cuerpo que se haila puesto
asentado y segin la planta y modelo lo que
para eilo hizo cuando se comenzd, [...]” (RO-
MERO:1985;37.38) o Jerénimo de Balbas (Cfr.
VARGAS:1974) por citar dos ejemplos.



Pero para la Nueva Espana desco-
nocemos si el uso de la cuadricula
para el traslado al lienzo del dibujo
preparatorio™, la practica cotidiana
del dibujo del natural o de maniquies
vestidos, el ensayo de composicicnes
con modelos de barro, veso o cera
adecuadamente iluminados®, los
“cartones” con indicaciones de co-

lor®, el estudio del emplazamiento

arquitecténico en que la pintura ha-
bria de instalarse tomando en cuenta
los efectos de la luz y la lejania del
observador®, y el servicio de modelos
vivos fueron parte de la metodologia
de trabajo de los pintores coloniales.

21 Aparte de recomendarla Pacheco, Carducho
habla de elia: “Pintura prictica es la que se hace
con $6lo 1a noticia general que se tiene de las
cosas 0 copiando de otras, y de estampas age-
nas, tomando perfiles con papel aceitado o
quadriculando o por algunos otros medios que
faciliten la operacién mecanica [...|” (FERNAN-
DEZ A.:Op. cit.;138).

22« 'Usan muchos maestros antes de hacer las
historias en el carton, hacer un modelo de
barro en un plano y plantar en €] todas las
figuras redondas, para ver los batimentos de las
sombras, que de una luz a propdsito se causan,
y de aqui rematan el todo de la historia y las
sombras que hieren de una en otra figura, y pot
este procedimiento alcanzan maés perfeccion,
fuerza y relieve sus obras, porque los cartones
se hacen para compartir la obra que venga justa
y medida.’ ” Palabras de Vasari citadas por
Pacheco (PACHECO:0p. cit.;94).

B “Dorminico Greco me mostrd el afio 1611
una alhacena de modelos de barro de su mano
para valerse de ellos en sus obras, y, lo que
excede toda admiracion, los originales de todo
cuanto habia pintado en su vida, pintados al
6leo, en lienzos mas pequenios, en una cuadra
fhabitacion} que por su mandado me mostrd
su hijo [...]". Para Pacheco el hacer rasgufios,
dibujos y cartones es habito de los pintores que
estan en el tercer grado y nitimo de la pintura
(Ibid_;95}.

24 Antonio Palomino, autor del Museo dptico y
la escala dptica (Lucas Antonio de Bedmar, Ma-
drid, 1715-24), relata como afect6 el cambio de
sitio de una pintura de la Concepcién de Alon-
so Cano “ ‘|..] la hizo para aquetla capilla
oscura (del Colegio Imperial de Madtid), y pro-
curd que sobresaliese en claros, habiéndola
mudado de sitio no le favorece la demasiada
luz.” " (MARTIN:1984;76).

En la Colonia las referencias visua-
les se elegian entre las pinturas impor-
tadas® principalmente de Espafia y
Flandes , las estampas® y los cuadros
de pintores extranjeros hechos en
suelo virreinal® que influyeron en el
curso que tomo la pintura novohispana.

5 Enure otros, se exportaron pinturas de Zur-
baran hacia América (BROWN:1990;167).

26 Al parecer el tercer Echave ‘para pintar el
Martirio de San Pedro Arbués (1667} se sirvid de
la misma estampa utilizada por Murillo: “Muy
ilustre sefior: Baltasar de Echave, maestro de
arte de pintura, digo que Vuestra Sefioria fue
servido de mandarme pintar un cuadro del
beato inquisidor Mértir, Pedro de Arbués, cuya
copia hice por una estampa de papel que Vues-
tra sefioria me entregd para este efecto [..]
[pero} por haber parecido no estar con la per-
feccidn que conforme a arte requeria, de orden
y consentimiento de Vuestra Sefioria volvi a
pintar dicho cuadro de nuevo, de modo que
quedd con toda perfeccion y a gusto de Vuestra
Sefioria y mucho mejor que el que conforme a
la estampa se habia hecho [...]" (TOUS-
SAINT:1982;232).

27 Como los casos de los flamencos Martin de
Vos y Simdn Pereyns (Amberes 1535-Puebla
1589), Andrés de la Concha (Sevilla ;?-México
1612), Baltasar de Echave Orio (Zumaya 1582-
México 1620), Alonso Vazquez (Ronda ;7-Mé-
xico ca. 1606-07), Sebastidn Lépez de Arteaga
(Sevilla 1610-México 1653} y Alonso Lopez de
Herrera (Valladolid ;?-México 1654).

Andrés de la Concha, El martirio de San Lorenzo,
Sleo sobre madera.



Alonso Lopez de Herrera, La Asuncidn de la
Virgen, Oleo sobre madera.

Baltasar de Echave Orio, La adoracion de los
Reyes, Gleo sobre tabla.

Respecto a las estampas, evitaban
cualquier posible desvio o duda ico-
nografica pues lo requerido era la re-
presentacién mas acertada dentro de
los canones civiles y religiosos, por lo
que las autoridades eclesidsticas las
tenian bien vistas e incluso apoyaron
su difusion (y todo esto porque los
pintores debian pintar generalmente
lo que, por lo menos ellos, nunca
habian visto). No es un secreto, ade-
mas, que las estampas formaron parte
de los bienes de los pintores.

Las estampas de esta época son de
dos tipos: las que se encartaban en los
libros y las hojas sueltas. Son xilogra-
fias de fibra y calcografias; la mayoria
de las hojas sueltas tenian un caracter
refinado por la técnica empleada en
la manufactura de la imagen y nor-
malmente carecian de parrafos; eran
adquiridas por clérigos, nobles, profe-
sionales de las artes liberales, comer-
ciantes, funcionarios, pintores,
artesanos y algunos empleados de
menor categoria.

Independientemente del procedi-
miento técnico de los grabados, exis-
tia la nocién de grabado original y
grabado de traduccién. Los primeros
son creaciones auténomas que no uti-
lizaban la técnica para reproducir ni
subordinar sus caracteristicas forma-
les inherentes por otias; los segundos
son los que reproducian pinturas mu-
rales, de caballete, dibujos, esculturas
o... grabados. El grabado de traduc-
cidn prevalecié en lugares como
Roma, los Paises Bajos catolicos, Francia
y Espaiia, en los que el poder politico
y religioso controlo directamente la
producciéon.

Por estar destinadas a la venta las
estampas, en sus margenes inferiores
se grababan, generalmente de izquier-
da a derecha, el nombre del creador
del dibujo o pintura (invenit, pinxit o
delineavit), el del dibujante encargado
de “traducir” ¢l modelo para el graba-
dor (delineavit) y el del grabador (fecit,
sculpsit o incidit). A finales del siglo
XVI se afiadiria el nombre de la casa
editora (escudit, formis o apud).

El flujo de las estampas flamencas
se dio en el virreinato desde el siglo
XVI en razdn de que Felipe 1 otorgo a
una imprenta de Amberes la exclusi-
vidad para imprimir los libros litargi-
cos en todos los dominios espafioles.
Esta fue la célebre imprenta Plantin,
establecida en 1555 por Cristdbal
Plantin {1514-89) y que a su muerte
continuarian a cargo de ella su yerno
Juan Maerentorf (1543-1610) y des-
pués su nieto Baltasar (1574-1641);
bajo esta direccion es cuando Rubens
(1577-1640) trabajo para el taller di-
bujando portadas de libros. Las porta-
das y las reproducciones de las
pinturas y dibujos de Rubens tuvie-
ron una fuerte influencia en la tipo-
grafia y pintura europea, asi como la
peruana y mexicana, durante todo el
siglo XVIL.

En la Nueva Espafia, en las postri-
merias de la conquista, los libros ilus-
trados de teologia y los sermonarios
fueron las fuentes de la primera ico-
nografia. Conforme la Colonia esta-
blecid lazos comerciales mas
estrechos con los principales centros
culturales europeos, los libros y las



estampas sueltas impresas en Alema-
nia, Francia, Espafia, Flandes e Italia®
comenzaron a surtir los modelos para
los artistas locales. Eran estampas trai-
das por pintores europeos o por en-
cargo en las cajas de libros que se
enviaron hacia el Nuevo Mundo.

Como consecuencia del estableci-
miento de imprentas en la Colonia
{con "cortadores de imdgenes” o
“abridores de 1aminas”) y del natural
aumento de pintores locales, la dota-
cién de imagenes en el siglo XVII satis-
fizo la demanda, suscitindose en el
caso de los grabados, una pervivencia
de referentes, lo mismo del siglo xv1
que del xvil. Todo ello provocd un
eclecticismo formal explicable para
quienes tomaron las pinturas y las
estampas como punto de partida pri-
mario de disefio.

28 Bernardo de Balbuena en su Grandeza Mexi-
cang (Melchor Ocharte, México, 1604) ¢n el
capitulo III Cabatlos, calles, trato, cumplimiento,
enlista que

“de la gran China sedas de Colores,

piedra bezar de los incultos Andes,

De Roma estampas, de Milan Primores;”
(Bernardo de Balbuena, La grandeza mexicana y
Compendio apologético en alabanza de la poesia,
Ed. Porria, §. A,, México, 1990, “Sepan cuin-
tos..."” namero 200, p. 78)

Peter Paul Rubens, Hércules castigando a la envidia.
Xilografia a fibra grabada por Christoffel jegher
(1596-1653).

Peter Paul Rubens, Hércules castigando a la envidia.
Boceto.
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Peter Paul Rubens, Hércules castigando
a la envidia. Placa de escayola del techo
del Pabelldn de Banquetes del Palacio
Whitehall.



El Concilio de Trento
y la Contrarreforma

LA IGLESIA Y SU INFLUENCIA

ICONOGRAFICA

La Contrarreforma es la reaccién de la
Iglesia Catélica contra la Reforma
protestante encabezada por Martin
Lutero (1483-1546), Jean Cauvin
(1509-64) y Ulrico Zwinglio (1484-
1531) quienee entre otras cosas nega-
ban que el arte religioso tuviese algin
valor pues estaba constituido por ob-
jetos de idolatria. La religion, por tan-
to, tenia que ser comprendida por
medios racionales y no mediante las
emociones”. Acusaban severamente
al clero catélico de haber caido en una
corrupcién moral sumamente escan-
dalosa, acompariada de un rito litar-
gico ostentoso y alejado del pueblo™®.

29 wE] verdadero libro de quien no sabe leer ha
de ser la predicacion del Evangelio; ésta, ha de
pintamos a Jesucristo con todos sus contornos
y con toda su gran bondad y caridad, y no la
mano de un pintor o escultor. Y en cuantoa lo
que decis vosotros, que el pueblo, cuando sus
estatuas machacadas ante sus ojos, llora la pér-
dida de sus, digamos, libros, respondo que no
es asi, sino que en realidad llora la desgracia de
sus idolos, viéndolos hechos afiicos, Y sin lugar
adudas no lloraria tanto si se encontrara muer-
to ante sus ojos a sus bueyes o caballos, Digo
que estd convencido que en aquellas estatuas y
pinturas hay una cierta divinidad; y por esto
ante eltas espontineamente reza sus oraciones
y habla con ellas y, como he dicho, les solicita
favores.” {(GARRIGA:1983,;290). Guido Zonca,
Sobre las estatuas e imdgenes (1553). Zonca se
caracterizd por su filiacién reformista y por su
espiritu iconoclasta.

Desde el Concilio de Letran (1512-
17), aparte de condenar la “Pragmati-
ca Sancién” de Carlos vl promovida
por Luis XII, se buscaron algunas re-
formas para el clero. Ante el empuje
de la nueva doctrina no sofocada ni
con la excomunién de Luterc en
1520, la Espania catoélica, la encargada
de preservar los valores tradicionales
de la cristiandad, a través del empera-
dor Carlos I, en 1542 presiond fuerte-
mente al pontifice Paulo 11l para que
convocara a un concilio ecuménico
con el propdsito de dictar normas re-
solutorias de la unidad religiosa y ur-
gir decretos de reforma que debian
suprimir los abusos de los clérigos.
Con bastantes problemas resultados
de la disidencia religiosa, en lo politi-
co y lo teoldgico, Esparia, en la perso-
na de Carlos V de Alemania, dirigi6 el
Concilio convocado después de mul-
tiples conflictos para la eleccion de la sede.

30 “:Y por ventura no hacen estatuas ¢ imdge-
nes? No solo todas las iglesias rebosan de ella
desde el suelo hasta el techo, desnudas y vesti-.
das, honestas y poco honestas, sino todas las
casas privadas y todas las calles, y quieren
honrarlas en andas, de rodillas, con cirios, con
vestidos, collares, anillos, joyas, humos perfu-
mados, cantos y masicas, y pasedndolas por los
alrededores en las solemnes procesiones; y atri-
buyendo a ellas, a ellas digo, el haber recibido
los beneficios de las lluvias, de las bonanzas, de
la salud y otras gracia. ;Y vosotros pretendéis
aun decir que esto, que resta tanto honor a Dios
y aJesucristo, y hacer idolatrar a tantos pueblos
y a tantas almas como matar, es un pecado
menos que quitar la sola vida a un hombre? Os
enganais.” (Ibid.;289).
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Hans Rudolph Manuel Deutsch. Xilografia reformista de truco, ca. 1540.

Cuando la mitad de Alemania, In-
glaterra, los Paises Bajos y algunas
ciudades el norte de Italia estaban por
acogerse al protestantismo, el 14 de
noviembre de 1544 por bula papal se
sefialé como fecha de la primera se-
sién del Concilio la dominica Laetere
de marzo del siguiente afio en la cate-
dral romdnica de la ciudad italiana de
Trento. Permaneci¢ dieciocho afos
bajo la tutela de tres papas; la primera
etapa con Paulo 1l (de diciembre de
1545 hasta el 11 de marzo de 1547),
la segunda con Julio 111 (del 1 de mayo
de 1550 hasta el 28 de abril de 1552)
y la tltima con Pio iv (del 28 de enero
de 1562 hasta el 4 de diciembre de
1563). En estas etapas se confirmaron
todos los decretos y canones sin alte-
racion, otorgéndoles caricter de dog-
ma el 28 de enero de 1564 con la bula
Benedictus Deus et Pater. Ni tardo ni
perezoso, Felipe 11 el 12 de julio de
1564 con Cédula Real mandé que lo
dispuesto en Trento se transmitiera y
pusiera en practica en todos sus dominios.

El Concilio se dedico en veintiocho
sesiones a resolver los siguientes pro-
blemas: Doctrina sobre la Eucaristia y
la Tradicidn, Pecado Original y justi-
ficacion, Sacramentos y Sacrificios de
la Misa y el Culto de los Santos y
decretos de Reforma, La Gltima sesiéon
del 3 v 4 de diciembre fue un tanto
apresurada al momento de dictami-
nar por rumores en torno a la supues-
ta salud quebrantada del papa que
pudiera ser causa de su deceso y por
las constantes presiones de los asis-
tentes franceses e italianos al Concilio.

Todo se fragud desde el 13 de no-
viembre, cuando el cardenal de Lore-
na Carlos de Guisa, presenté un
decreto redactado en Paris (1561-62)
durante los debates entre los calvinis-
tas y los te6logos parisinos referentes
al culto de las imdgenes. Como se
menciond, por lo precipitado de la
clausura de la que discrepaban los
tedlogos esparioles, se acordd recopi-
lar lo instituido en el Il Concilio de

Nicea y tomar la propuesta francesa
adaptindola a los nuevos tiempos. La
sesidbn XXv “Que es la IX y Gltima
celebrada en tiempos del Sumo Pon-
tifice Pio 1v"”, concernia al Purgatorio,
de la invocacién, veneracidén y reli-
quias de los santos y de las sagradas
imagenes y decretos de reforma rela-
tivo a los religiosas:

«Ensefien con esmero 1os Obispos
que por medio de las historias de
nuestra redencion, expresadas en
pinturas y otras copias, se instruye
y confirma el pueblo recordando-
les los articulos de €, y recapaci-
tandoles continuamente en ellos:
ademads, que se saca mucho fruto
de todas las sagradas imagenes, no
s6lo porque recuerdan al pueblo
los beneficios y dones que Cristo
les ha concedido, sino también
porque se exponen a los ojos de los
fieles los saludables ejemplos de los
santos, y los milagros que Dios ha
obrado por ellos, con el fin de que
den gracias 4 Dios por ellos, y arre-
glen su vida y costumbres a los
ejemplos de los mismos santos; asi
COIMO para que se exciten a adorar
y amar a Dios, y practicar la piedad.
Y si alguno enseiare, 6 sintiere lo
contrario a estos, sea excomulga-
do. Mas si se hubieren introducido
algunos abusos en estas santas y
saludables practicas, desea ardien-
temente el santo Concilio que se
examinen de todo punto; de
suerte que no se coloquen image-
nes algunas de falsos dogmas, ni
que den ocasion a los rudos y peli-
grosos errores. Y si aconteciere
que se expresen y figuren en algu-
na ocasion historias y narraciones
de la Sagrada Escritura, por se éstas
convenientes & la instruccion de la
ignorante plebe; enséfiese al pue-
blo que esto no es copiar la divini-



dad, como si fuese posible que se
viese ésta con ojos corporales, 6
pudiese expresarse con colores 6
figuras. Destiérrese absolutamente
toda supersticién en la invocaciéon
de los santos, en la veneracién de
las reliquias, y en el sagrado uso de
las imagenes; ahuyéntese toda ga-
nancia sordida; evitese en fin toda
torpeza; de manera que no se pin-
ten ni adornen las imdgenes con
hermosura escandalosa; [...] Y para
que se cumplan con mayor exacti-
tud estas determinaciones, estable-
ce el santo Concilio que 4 nadie sea
licito poner, ni procurar se ponga
ninguna imagen desusada y nueva
en lugar ninguno, ni iglesia, aun-
que sea de cualquier modo exenta,
a no tener la aprobacién del Obis-
po. [...] de suerte, no obstante, que
no se decrete cosa nueva 6 usada
en la iglesia hasta el presente, sin
consultar al Romano Pontifice.»
(BRAVO:1887;8-9).

No obstante, los decretos fueron
tan ambiguos que autores religiosos y
laicos los “comentaban” no pocas ve-
ces. Ejemplo de ello fue el tema con-
troversial de la desnudez en el arte
cristiano.

El concilio niceno aludido fue el
celebrado del 28 de septiembre al 23
de octubre en 787 como contraparti-
da del Concilio Iconoclasta. El empe-
rador de Constantinopla Leon Isauro
con un edicto imperial prohibié en
730 el culto de las imagenes, en parte
apoyandose para tomar esta medida
en el Antiguo Testamento (“No te fa-
bricards imagenes talladas”), y en
otro, porque la naturaleza divina de
Jesucristo en imégenes es imposible
de representar; hacerlo apelando a su
naturateza humana hubiera sido nes-
torianismo®'.

Sesionaron en Nicea ocho veces el
papa Adriano I, los patriarcas de Ale-
jandria, Antioquia y Jerusalén; dicta-
ron veinte canones de decreto. Se
distingue en la cuarta sesién como
dogma de fe la licitud de representar
en imagenes a Cristo, a la Virgen San-
tisima, a los dngeles y a los santos, ya
que el culto, mas no la veneracién, se
dirige al modelo representado: Dios
es el dnico que debe recibir adora-
cién®,

3 Nestorio (;380-4517) fue uno de tantos he-
resiarcas. Naci6é en Siria; afirrnaba que sola-
mente la naturaleza humana de Cristo podia
representarse.

32 “Las representaciones de la cruz, lo mismo
que las de las santas imégenes, ya esté, hechas
con colores o de piedra, deben colocarse en los
vasos, ropas, paredes, casas y caminos [...]
Cuando mas se contemplen estas imagenes
mds vivo serd el recuerdo de lo que aquéllas
representan y maés inclinacién se sentira a ve-
nerarlas [...] sin que por ello se les manifieste
verdadera adoracién, que sélo pertenece a
Dios, pero se les ofrecerd incienso y luces, como
se hace con la Santa Cruz y los Santos Evange-
lios. [...] Quien venera a una imagen, venera a
la persona que ella representa [...].” (YARZA:
1982:245).

El contraataque trentino quiso
probar que las imdagenes incitaban a
la piedad, conducian a la salvacién y
no fomentaban el culto idolatrico;
respondieron a los cuestionamientos
reformistas, primero, de duda frente
a las imagenes sagradas, segundo, res-
pecto al culto idolatrico y tercero, de
las representaciones lascivas u obsce-
nas exhibidas en recintos sagrados.

Los resultados conciliares en el te-
rreno artistico -el Barroco- fueron in-
mediatos al reestablecerse la vision de
trabajo Iglesia-artista y el caracter uti-
litario de la pintura. Se reafirmé al
principio de autoridad tan destrozado
por los humanistas con la creacion de
Ordenes como la de San Juan de Dios,
la Compatiia de Jestis™ o rehabilitan-
do la Santa Inquisicidén que resucita-
ban ideas indiscutibles de dogma y de
btsqueda de la verdad espiritual antes
que la investigacion, originada por la
escala de valores renacentistas.

3 De entre los miembros que redactaron los
decretos de la Gltima sesion figuraban cinco
arzobispos, nueve obispos, y el general de los
jesuitas Lainez, seis esparioles, tres embajado-
res del emperador espafiol (moravo, croata y
polaco), un beiga y cinco italianos. Ningan
francés.



Los Concilios Provinciales
en la Nueva Espafia

Concluido el Concilio trentino, los
concilios provinciales del mundo ca-
tolico tomaron cartas en el asunto
respecto a todos los canones publica-
dos. En lo referente a las imagenes se
repite, por ejemplo, lo acordado a la
inspeccién obispal -o de sus subalter-
nos- instituyendo que en caso de
duda, como la aplicacion de los des-
nudos, se asesoren de tedlogos com-
petentes™. Se adaptaba lo instituido
de acuerdo a los problemas de 1a dio-
cesis,

%4 Esto lo ordenaba el sobrino del papa Pio IV,
Carlos Borromeo (1538-84) cardenal italiano
encargado de las reformas disciplinarias del
clero romano e inclusive de parte de la musica
sacra. Escribio Instructiones fabricae et supellecti-
lis ecclesiasticae, libri II (1557) preccupado por
que las construcciones religiosas cumplieran
con las exigencias litGrgicas de la Contrarrefor-
ma. Por ejemplo, reprueba en las iglesias las
plantas cuadradas o circulares por ser pagano-
renacentistas ordenando su disefio cruciforme;
también deplora la unién de los obispos y los
artistas en la practica artistica y exige el destie-
rro de l1as figuras deshonestas de los capitulares
xilograficos.

Alrededor de 1555 cuando el Con-
cilio de Trento atin no concluia, en la
Ciudad de México, el Arzobispo Fray
Alonso de Montifar llamé a un sino-
do® para el 29 de junio, en la festivi-
dad de San Pedro y San Pablo. El
proposito central -velado, por supues-
to- era limitar la autoridad y los privi-
legios que el clero regular habia
disfrutado, en nombre de su actividad
evangelizadora en el Nuevo Mundo,
con el claro propésito de favorecer al
clero secular, cosa que, una vez con-
cluido el Concilio, los mendicantes
apelaron a ello en 1558 al Consejo
Real.

3% Los concilios provinciales son celebrados en
cada provincia eclesidstica para deliberar sobre
errores que se observen en materia religiosa.
Los convoca el arzobispo con participacion de
los obispados dependientes de él.
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Otros propésitos de dicho sinodo
fueron instituir la administracion pa-
rroquial, el adoctrinamiento de los
indigenas -para apartarlos de todo gé-
nero de supersticiones-, lo referente a
las costumbres eclesiasticas y lo to-
cante al culto. Asimismo se acordd
dirigir una carta al emperador Carlos
[ para remediar varias necesidades de
los prelados y otra al Romano Ponti-
fice para “Que dispensase & dichos
Prelados, por las razones que expen-
den, de ir al Concilioc [...]"
(VERA:1893;11). Se dieron las resolu-
ciones a la imprenta el 10 de febrero
de 1556 (Juan Pablos, México) cum-
pliendo con lo ordenado en el Gltimo
capitulo.

Principi6 el Concilio invocandose
la Gracia del Espiritu Santo y finalizd
con 93 capitulos (mismos que fueron
solemnemente promulgados en la
Catedral de México el 6 y 7 de no-
viembre de 15535). El capitulo xxxmv
es el que interesa por referirse a las
imagenes. Este capitulo ha sido expli-
cado como una medida para regular
las iméagenes y sobre todo, impedir
que los indigenas -a pesar de la escue-
la de Fray Pedro de Gante en el con-
vento de San Francisco- pintaran sin
las observaciones debidas:

«CAPITULO xxX1v

Que no se pinten iméagenes, sin que
sea primero examinado el Pintor, y
las pinturas que pintare.

Deseando apartar de la iglesia de
Dios todas las cosas, que son causa,
{t ocasion de indevocion, y de otros
inconvenientes, que a las Personas
simples suelen causar errores,
como son abusiones de pinturas, é
indecencia de imagenes; y porque
en estas partes conviene mas que
en otras proveer en esto, por causa,
que los indios sin saber bien pintar,
ni entender lo que hacen, pintan
imagenes indiferentemente todos
los que quieren, lo qual todo resul-
ta en menosprecio de nuestra San-
ta Fe: Porende, Sancto approbante
Concilio, estatuimos y mandamos,
que ningan Espafiol, ni Indio pinte
imagenes, ni Retablos en ninguna
Iglesia de nuestro Arzobispado, y
Provincia, ni venda imagen, sin
que primero el tal Pintor sea exa-
minado, y se le dé Licencia por
Nos, o por nuestros Provisores,
para que pueda pintar, y las imége-
nes que asi pintaren, sean primero
examinadas, y tasadas por nuestros
Jueces el precio, y valor de ellas, so
pena, que el Pintor, que lo contra-
rio hiciera, pierda la Pintura, e Imé-
gen, que hiciere; y mandamos 4 los
nuestros Visitadores, que en las
Iglesias, y lugares pios, que visita-
ren, vean, y examinen bien las his-
torias, & imagenes, que estan
pintadas hasta aqui, y las que ha-
llaren apécrifas, mal, 6 indecente-
mente pintadas, las hagan quitar
de los tales lugares, y poner en su
lugar otras, como convenga & la
devocion de los Fieles; y asimismo
las imagenes que hallaren, que no
estén honesta 6 decentemente ata-
viadas, especialmente en los Alta-
res, 0 otras que se sacan en
Procesiones, las hagan poner de-
centemente.»

{LORENZANA:Op. cit.;91-92)

Para 1564 el visitador de la Nueva
Esparfia, licenciado Gerdnimo Valde-
rrama traia comisiones reales para la
vida econdémica del virreinato; una de
ellas era “'que se junten los prelados
della en esa ciudad de México, y tra-
ten las cosas necesarias al bien de sus
iglesias y obispados, [...]"”. Fue esta
orden la que origind que en 1565,
nuevamente Fray Alonso de Monta-
far convocara a Concilio, cuyo fin
primordial era recibir “[...} para la ad-
misién de el Santo Concilio de Tren-
to, y se afadieron otros Cinones
concernientes 4 la Disciplina Eclesias-
tica; no se di6é & la Imprenta.”
(VERA:Op. cit.;13. LORENZANA:Op. cit;
A2 v).

Este Segundo Concilio consta de
28 capitulos que fueron, también,
promulgados con toda solemnidad
en la Catedral de México el 11 de
noviembre de 1565. Respecto a las
artes no se afiade nada a lo ya trans-
crito, pero sirvieron para que Don
Luis de Velasco, a la sazdn virrey, en
1567 ordenara por medio del veedor
Pedro Robres “ ‘visitar las pinturas e
imagenes hechas y que se hiciesen
para que no se permita el uso de las
indecentes y ridiculas, para lo que fue
nombrado fray Bartolomé de Ledes-
ma* y que no habiendo bastado las
providencias tomadas entonces, pide
ahora nuevas, y el que no se vendan
sin ser examinadas, y sélo en las igle-
sias, que en las cuales no se hagan, ni
pinten dngeles, en los retablos, satiros
ni animales, para impedir alli inde-
cencias, porque no estorbéndolas se
siguen mayores.' ” (TOVAR: 1988;74).

36 Obispo de la Orden de predicadores de An-
tequera del Valle de Oaxaca.



El dltimo Concilio del siglo xvi fue
convocado por el arzobispo y a la vez
virrey Don Pedro Moya de Contreras
el 1 de febrero de 1584. Es considera-
do el mas importante pues con las
bases de los anteriores ratificd lo con-
cerniente a las resoluciones tridenti-
nas; contiene decretos sobre los
sacramentos, parrocos, parroquias,
clérigos, monasterios, visitas a las di6-
cesis, censuras, juicios y penas, pi-
diéndose “observar invariablemente,
practicar y poner en ejecucion en to-
das las iglesias, catedrales, el ceremo-
nial y estatutos infrascritos.”, Tanta
resonancia tuvo para la Iglesia Roma-
na, que el Tercer Concilio fue confir-
mado por el papa Pio V el 28 de
octubre de 1589 y “[...] Desde el aiio
de 1585 hasta el de 1622 tardd en
darse a la prensa este Concilio, ya por
la detencidén, que hubo en Esparia,
para reconocerlo en el Consejo, va
para traducirlo de el Castellano & el
Latin, y ya por que hubo en la Corte
de Roma hasta lograr su Confirma-
cion; ultimamente porque faltd
quien acalorasse [sic] su impresion
hasta el Illmo. Sefior D. Juan Perez de
la Sérna.” (LORENZANA:Op. cit.;B2 1).
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Sanctum Provinciale Concilivm Mexici, Juan
Ruiz, 1622,

Dice:

«Libro Tercero, Titulo xviil De las
reliquias y veneracion de los San-
tos, y de los templos

§ 1X.- Conviene que se pinten las
imdgenes; pero si fueren de escul-
turas hagaseles el ropaje de la mis-
ma materia.

Las imagenes que en lo sucesivo se
construyan, si fuere posible, 6 sean
pintadas, 6 si se hacen de escultura,
sea de tal manera, que de ninguna
suerte se necesite adornarse con
vestidos, y las que ya existieren
actualmente tengan designadas
sus vestiduras propias. Y si alguna
persona secular prestare algunas
ropas para el adorno de la imagen,
y fuere esta vestida con ellas, porlo
mismo hecho se apliquen a su cul-
to, Y cuando fuere necesario vestir
o adornar de cualquier modo a las
imagenes, no se lleven para este
efecto fuera de las iglesias.»
(GALVAN:1859;326).

Segiin Guillermo Tovar, este titulo
es el causante de la creacion de los
estofados, tan comunes en este perio-
do, y que en siglo Xvin darian pie a
“las imégenes de vestir” (TOVAR:Op.
cit.;73), mor de eludir el encubrimien-
to que los indigenas hacian de sus
dioses.

Para cerciorarse de las referencias
iconicas, se recomendo el uso de los
tratados de Juan Molano, Juan Inte-
rian de Ayala y el diccionario del aba-
te Migne para impedir cualquier
error, lo que subraya la colaboracioén
indirecta que se dio entre tedlogos y
pintores.

El iv Concilio Provincial Mexicano
se celebré hasta 1771 en medio de
tormentosas pugnas y divisiones en-
tre el clero por la expulsion de los
jesuitas de los dominios espafioles
dictada por Carlos m. Como apunta
Elisa Vargas, a finales de esa centuria
el problema artistico es enfocado con
una visién enraizada en Trento que se
antoja francamente anacrénica, ma-
xime que hubo la intencién de abrir
una Academia de Pintura en 1753
cuyo fin era dirigir v promover la
ensefianza artistica entre los esparno-
les. En esa Academia se pretendia ex-
cluir a los hombres de “color
quebrado”, movimiento abogado en-
tre otros por el tapatio José de Ibarra
(1688-1756) y el oaxaquefio Miguel
Cabrera (1685-1768). De cualquier
forma, las Reglas son de lo mas com-
pletas y precisas y vale la pena incluir-
las in extenso. Se reproducen en el
Apéndice I1.
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CAPITULO III  ANALISIS DE LAS PINTURAS
DE JOSE JUAREZ



Cuando vocalmente rezo,

o hablo a Dios mentalmente,
le imagino como puedo

por las pinturas que he visto.

La nifiez del Padre Rojas,
Felix Lope de Vega y Carpio.
Madrid.



A la pintura espafiola del llamado Si-
glode Oro le corresponden aproxima-
damente doscientos afios de auge y
desarrollo, durante los cuales, nuevas
percepciones e ideas influyeron sobre
el desarrollo que tuvo la misma en la
Nueva Esparia.

Tales ideas, como el humanismo
italiano, fueron el resultado de una
serie de cambios en el orden politico
y social -0 su importacién- que influ-
yeron en las formas artisticas gestadas
en el reinado de los Reyes Catdlicos
{1479-1504) y que culminaron cuan-
do la casa de los Austria, o dinastia de
los Habsburgo, goberno el reino de
Esparia.

Con Felipe 11 (1527-98) hijo y suce-
sor de Carlos [ de Espafiay V de Ale-
mania (1500-80) se alcanzd el
esplendor econdmico a la vez que
principid la decadencia que se pro-
longé en el reino hasta 1700 aproxi-
madamente, al morir el Gltimo de los
Austria espariol Carlos 11 (1661-1700).

PROEMIO

Este periodo de las artes, dimana de
la consolidaciéon socio-politica des-
pués de la reconquista de Granada y
la expulsidon de los judios y el inicio
de la unidad dentro del reino por
medio de la fe cristiana, baluarte, pri-
mero, de las luchas contra los musul-
manes en el Mediterrdneo y luego,
contra el protestantismo. Espafa co-
nocera la época de mayor auge econd-
mico entre 1500 y 1560 por el oro y
la plata provenientes de la Nueva Es-
pafia y de Per(, para evidenciar la
transformacién de Espafia en la pri-
mera potencial occidental, conser-
vando estructuras monarquicas.

El feudalismo se alent6 prolongén-
dose la dependencia econdmica de
Espafia sobre sus colonias ultramari-
nas. Ello impidi6 el paso hacia las
nuevas formas del capital, mante-
niendo el pensamiento “[...] aferrado
a su mundo medieval, y sintiendo [el
espafiol] una nueva confianza empe-
z6 a interesarse por las cosas; los hom-
bres y la naturaleza. Todas las
novedades que el espafiol encuentra
en América no rompieron sus creen-
cias, Por lo tanto no intenta crear
nuevos esquemas para todo lo que ve
y que le resulta desconocido, lo Ginico
que hace es tratar de incorporar la
novedad a sus antiguos moldes; sélo
se da la acumulacién.” (TRABULSE:
1985;214).

Hasta antes de los Reyes Catolicos,
la corriente mudéjar se hace presente
tanto en arquitectura como en pintu-
ra; después se manifestaron las ten-
dencias de Flandes, Alemania y de
manera notoria las de Italia. Esto alti-
mo fue consecuencia de la importan-
cia que Felipe II le concedid a todas
las artes, pues ademas de promover
fuertemente la actividad arquitecto-
nica, impulsd el coleccionismo real
que sirvio como fuente permanente y
novedosa de iconografia; aparte de
multiples y ostentosos encargos, el
rey hizo ir a Madrid, ya para entonces
centro definitivo de la monarquia, a
connotados artistas fordneos.

Una segunda etapa, llamada se-
gunda fase del Siglo de Oro, respon-
dié al espiritu de la Contrarreforma
con toda la reglamentacin estableci-
da en el Concilio de Trento (1545-63).
La Contrarreforma acentué, junto
con el tratado de San Carlos Borro-
meo, la importancia de la autoridad
clasica representada por la obra escri-
tade Vitruvio y los restos fisicos de los
monumentos de la Antigiiedad. San
Ignacio de Loyola (1491-1556), fer-
viente partidario del contrarreformis-
mo, funda la Compafiia de Jess que
cred todo un ambiente espiritual y
cultural a su alrededor para reorgani-
zar la ensefianza, erigir colegios y fi-
nanciar los mualtiples encargos
artisticos.



En Ia pintura barroca, los pintores
no debian de exhibir sus habilidades
en los asuntos religiosos, mas que
para incitar a la devocidn, el senti-
miento piadoso y 1a pasién. Este mis-
ticisno, que reprobaba los
“retorcimientos de los cuerpos” prac-
ticados por los manieristas, paradéji-
camente promovidé una convivencia
entre el progreso del pensamiento ra-
cional y del conocimiento de la natu-
raleza, con todo tipo de supersticiones
de astrologia, alquimia, quiromancia
y brujeria, qQue procedian tanto del
pasado medieval inmediato como de
los restos del paganismo clasico.

La luz en las pinturas barrocas, que
dejo de tener las connotaciones sim-
bélicas Prerrenacentistas, introduce
en el espectador la exigencia de una
constelacién de miradas. “El descu-
brimiento de esta actividad explorati-
va que va unida al aislamiento de los
episodios luminosos, se convierte en
una linea de guia en la construccién
de los espacios arquitecténicos barro-
cos, en los cuales no se busca la pro-
porcionalidad estitica de las partes,
sino una sucesion de episodios lumi-
nosos que se suceden en el espacio
psicoldgico mas que estar realmente
presentes, explicitos, en el espacio
real.” (Cfr. PIERANTONL:Op. cit.)

Entre los pintores sobresalientes se
pueden anotar el pintor y escultor
Alonso Berruguete (1490-1561), el
pintor, escultor y arquitecto Alonso
Cano (1601-67), José de Ribera, “El
Espafioleto” (1558-1652), Francisco
Ribalta (1555-1628), Diego Velazquez
(1599-1660), Francisco de Zurbarin
(1598-1664), Juan de las Roelas (1558-
1625), Francisco Pacheco (1564-
1654), Bartolomé Esteban Murillo
(1617-82) y Juan de Valdés Leal
(1662-90).

Francisco de Zurbarén, La epifania, ca. 1629,

Para la pintura barroca espafiola,
los artistas locales se restringieron
desde el punto de vista iconografico a
escenas extraidas del Nuevo Testa-
mento, a retratos y a bodegones. Los
tenas mitologicos y alegoricos, las
escenas de la cotidianeidad, los paisa-
jes, las marinas y las vistas de ciudades
eran pintadas por los artistas fora-
neos, lo que habla del caricter emi-
nentemente religioso de la
produccion pictdrica, pues como ya
se menciond, la clientela eclesidstica
era la que mas cantidad de obras pa-
trocinaba.

Fancisco de Zurbaran, Visidn del Beato Alonso,
1630.

Francisco Ribalta, San Francisco confortade por
un dngel misico.



Fincada la opulencia v el boato ecle-
siastico, la fiebre constructiva del si-
glo XVII se gener0, entre otras cosas,
por el encuentro de dos cauces ligados
entre si: la participacién de los jesui-
tas y de los criollos, pues ambos coo-
peraron para la edificacion y
caracterizacién del barroco novohis-
pano.

LA CIUDAD DE MEXICO

EN EL SIGLO XVII

La Companiia de Jesds, arma inte-
lectual de la contrarreforma y la aris-
tocracia, tuvo mucho que ver con el
barroco en ltalia y Espaifia. Como co-
rriente pictorica, el barroco culmina
y desarrolla los presupuestos fincados
en el manierismo: la especulacion ha-
cia lo sintactico (lo compositivo), lo
seméntico (alargamientos formales o
proporciones expresivas tan caras en
el medievo), la biisqueda de temas
sancionados en la Biblia, los Evange-
lios apdcrifos y la Leyenda Aurea, su-
bordinacidén de los pintores a las
autoridades eclesiasticas y la utilidad,
antes que la belleza, como principio
formal en las obras artisticas. Santo
Tomas escribid: “ ‘Lo importante no
es que &l artista opere bien, sino que
cree umna obra que opere bien. Lo que
importa es la utilidad de la obra de
arte y su participacién en las necesi-
dades del hombre.” " (VARGAS:
1982,;69).

Aqui conviene recordar el papel
tan importante desemperiado por las
pinturas para los retablos espafioles y
novohispanos, de manera semejante
a la vitraleria gotica francesa, al fresco
renacentista italiano y los polipticos
del septentrién europeo. Como co-
menta Paul Guinard, la comparti-
mentacién del retablo adecud las
representaciones de figuras sobre fon-
dos homogéneos de las pinturas que
formaban parte de éste, no asi la pin-
tura mural, por ejemplo, que favorecia
la distribucién de grandes grupos en
el plano bidimensional .

En la Nueva Espaiia, los jesuitas al
dar instruccién moral y académica a
los criollos, los conminaban a patro-
cinar obras artisticas como una mane-
ra de retribuir a Dios por el bienestar
material gozado. De esta manera los
criollos solicitaron incorporar en las
obras ciertas imagenes vernaculas o
elementos caracteristicos. No hay que
olvidar que las formas espafiolas,
mestizas y, por supuesto, las indige-
nas, ya para entonces estaban presen-
tes en las artes.

El barroco novohispano es un esti-
lo consecuencia de una sociedad alta-
mente jerarquizada que emergidé con
una dualidad: era un arte intimo {en
cuanto que la sociedad reconocia al
donante) y ala vez colectivo (tendien-
te a la veneracion de martires locales,
al aglutinamiento cultural y a la selec-
tividad de los aspectos artisticos e
ideologicos europeos transplantados
hacia la Nueva Espafia).
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Precisamente como un reflejo de
esta criba del gusto y del conocimien-
to, las investigaciones cientificas en la
Nueva Espafia se caracterizaron por
un afan conciliatorio entre la estricta
autoridad religiosa, por un lado, y los
conocimientos de avanzada de la me-
tropoli por el otro. Los investigadores
se autocensuran antes que censurar-
se. Por eso existian resabios de lo ga-
lénico en la medicina, lo aristotélico
para la fisica, lo euclidiano para la
geometria y lo aristotélico-tolemaico
para lo astrondmico.

Como muestra hay que recotdar lo
escrito por el jesuita Joseph de Acosta
en su Historia natural y moral de las
Indias (Sevilla, 1590): “Sobre la zona
llamada ‘elemental’, se encuentra la
Luna, que ocupa la primera esfera
cristalina de las diez de la region ul-
tralunar. Més alla de la dltima estaba
el cielo, morada de Dios, los dngeles
y los bienaventurados.” (TRABULSE:Op.
cit.;59).

Juan Goémez de Trasmonte, Plano de la Ciudad de México (detalle), 1628.

La Capital de la Nueva Espafia de
las Indias de el Mar Océano, en el siglo
XVII, era una ciudad cuyos habitantes
de diversas razas ejercian los mas di-
versos oficios: plateros, carpinteros,
cordobaneros, herreros, cordeleros,
caldereros, zurradores, espaderos, sas-
tres, jubeteros, barberos, candeleros,
chapineros, mercaderes, impresores,
fundidores, libreros, licenciados, oi-
dores, oficlales reales, ladrones, un
virrey, un obispo, estudiantes, frailes,
monjas, vagabundos, etcétera.

La Capital de la Nueva Esparfia de
las Indias de el Mar Océano, donde en
el siglo xviI, algunos de sus poblado-
res a veces se distraian con juegos
como pelota de mano, bolos, bola a
través de un aro, salto de pértiga, salto
a pies juntos, naipes o bisbis.

La Capital de la Nueva Espafia de
las Indias de el Mar Océano, en el siglo
XVII, otros de sus pobladores tenian
ratos de librico y sano esparcimiento
en la calle de las Gallas, donde esta-
ban las casas de tolerancia,

ftem., era una ciudad lacustre inva-
dida de canales, acequias, zanjas y
lagunitlas. Tenia lagos y problemas de
inundaciones tan graves como irreso-
lutas y ;recurrentes?; también cuatro
acequias y miltiples acueductos que
acarreaban las aguas dulces de Cha-
pultepec, Santa Fe y Azcapotzalco
para sus moradores.



ftem., vivia una estabilidad institu-
cional, pero amenazada por la cons-
tante escasez de productos porque las
importaciones de Esparia se interrum-
pian a causa de sus guerras con otras
potencias europeas,

ftem., tenia diecioche conventos
de frailes y catorce de monjas, su Plaza
Mayor, su Alameda, su Universidad,
una Catedral, el Palacio Real incon-
cluso, ocho hospitales, alhéndigas,
imprentas, cajones, colegios, iglesias,
parroquias, carros, carretas, carreto-
nes, molino y batan para fabricar pa-
pel, etcétera.

ftem., al norte estaba delimitada
por Santiago Tlatelolco, al este por
San Lazaro, Santa Cruz y la Soledad,
al oeste por San Hipélito y al sur mas
alla del Colegio de las Vizcainas.

ftem., le rodeaban tres volcanes,
dos de nieves perpetuas y uno extin-
guido.

ftem., en arquitectura iba fran-
queando el paso a la cipula, al tambor
ochavado, la columna salomonica, la
linternilla, el tezontle y la chiluca
como elementos constructivos uni-
formes; en pintura, las formas italia-
nas cedian a la simbiosis del
tenebrismo o claroscurismo (tan afin
al misticismo y ascetismo espafiol)
con lo exultante y luminico (propic
de la iconografia barroca italiana).

ftem., tenia una traza reticular con
manzanas en damero mas largas de
oriente a poniente (“por ser el camino
el sol”) y unas calles, en palabras im-
presas de Diego de Cisneros (Sitio, na-
turaleza y propiedades de la ciudad de
México, México, 1618) hermosisima-
mente derechas y empedradas,

«f...] porque de antes las mads, o
todas estaban desempedradas, y
siendo la naturaleza de la tierra
salitral y pantanosa, y las aguas del
verano muchas y continuas, en lo
mejor de la ciudad se hundian los
coches hasta los ejes, y los caballos
hasta las cinchas, de cuyos incon-
venientes estd agora segura, firme
y limpia con el cuidado que en ello
ha puesto su excelencia [el mar-
qués de Guadalcazar}, pues, en bre-
ve tiempo, ha hecho lo que parecia
imposible en mucho.»

{Ibid.;432).
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No sin razédn Joseph Xudrez es consi-
derado de los mejores pintores del
siglo XvII. A pesar de que su catalogo
de obra sufre multiples lagunas infor-
mativas, suelen tomarse paradigmati-
cas de su produccién tres pinturas, a
saber, Los santos nifios Justo y Pastor,
La adoracion de los Reyes y una atribu-
cion decimonédnica atin no desmenti-
da de Eil martirio de San Lorenzo.

JOSE JUAREZ

Por su partida de bautismo se sabe
que Jasé Judrez fue llevado a recibir el
sacramento al sagrario de la Catedral
de México el 9 de julio de 1617, Se
registré como hijo del pintor Luis Jua-
rez (ca. 1585-1639) -cuya nacionali-
dad es una interrogante- y dofia Elena
Xauregui (o Lopez o Vergara). Asistie-
ron como padrinos Pedro de Torrijos
y Juana Saucedo.

Luis Judrez, La anunciacién, 6leo sobre madeta.



Sebastiin Lopez de Arteaga, La incredulidad de
Santo Tomds, Gleo sobre madera.

José Juarez se formd en el oficio de
pintor, a no dudarlo, en el taller de su
padre que, entre 1628 6 29, se encon-
traba en la calle del Arco de San Agus-
tin (hoy Republica de El Salvador)
“frontero del corral de comedias”. A
guisa de comidilla, en esa misma ca-
lle, casi esquina cen la actual Pino
Sudrez, estuvo la casa del arquitecto
enjuiciado por la Inquisicién Mel-
chor Pérez de Soto, el mismisimo que
poseia la biblioteca con textos incor-
diantes a los inquisidores.

Entre 1639y 1641, José Juarez con-
trajo nupcias con Isabel de Contreras.
Procrearon a cinco hijos: Antonia,
Angela, Félix, Maria y un “[...] p6stu-
mo que pariere la dicha mi mujer [...]"
{CASTRO M.:1981;10). Para el 8 de sep-
tiembre de 1659 su primogénita se
casé con el oficial de pintor Antonio
Rodriguez (1636-ca. 92), quien entrd
al taller de su futuro suegro a la edad
de catorce anos; de esta unién nacie-
ron los que en el siglo siguiente cerra-
rian esta dinastia, los pintores Nicolas
(1667-1734) y Juan Rodriguez Juarez
(1675-1728).

En el lecho de muerte José Judrez
testifica el 22 de diciembre de 1661
que, aparte de adeudar un mes de
pan, su cuerpo se sepulte en la iglesia
del convento de San Agustin y que
“[...] acompafien la cruz el dia de mi
entierro seis clérigos y se les pague la
limosna acostumbrada.” (Ibid.;8), tra-
dicion familiar el sepultarse ahi, pues-
to que sus padres tenian una de las
capillas del convento; ahi se enterr6
también su nieto Nicolas',

A pesar de su reputacién fuerte-
mente cimentada, José Judrez murid
muy pobre de bienes, endeudado y
por si fuera poco, le adeudaban. De-
bib fallecer entre 1662 v 1664 ya que,
el 9 de enero de 1665, se menciona a
Isabel de Contreras como su viuda en
la demanda presentada en contra del
por entonces virrey Juan de Leyvay
de la Cerda por varios retratos y una
imagen que le habia hecho su difunto
esposo.

! Otros pintores que reposaron en las capillas
del convento fueron Cristobal de Villalpando
(ca. 1649-1714} y fray Miguel de Herrera (1720-
80).
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Peter Paul Rubens, Sagrada Familia, ca. 1609, éleo sobre tela.

José Juarez, Sagrada familia con una paloma, 1655, éleo sobre tela.



Caracterizado por una firmeza de
dibujo contrastante con la produc-
cidbn manierista con visos italianos de
los pintores predecesores, le corres-
pondi6é a José Juarez amalgamar la
bifurcacién estilistica de la pintura
sevillana y andaluza con el estilo ar-
tistico alentado por entonces, hoy co-
nocido como barroco.

En José Judrez hay una observancia
de los tipos pictoricos representados
por Zurbaréan via Sebastidn Lopez de
Arteaga, quien llegd en los primeros
afos de la cuarta década del siglo xvn
en el cortejo de algan virrey e intro-
dujo al virreinato, hasta donde se
sabe, el claroscurismo® que tanto im-
pacto tuvo en el medio virreinal junto
con la obra de Rubens. Este tiltimo fue
sitbdito de la corona espafiola y du-
rante su estancia en Madrid (1628-29)
influyé al circulo de pintores con sus
trabajos y con la difusion de las répli-
cas de sus cuadros.

Recientes interpretaciones de do-
cumentos, sugieren que José Juirez
pudo haber hecho un viaje a Espaiia
alrededor de 1630 con su padre, lo
que lo hubiera puesto en contacto
ditecto con el arte sevillano y en es-
pecial con el de Francisco de Zurba-
ran. (BURKE:1992;45),

2 Corriente iniciada en Italia del “realismo” de
Michele Angelo Merisi (1495-1543) v acogida
después por los esparioles.

Todas las obras documentadas co-
nocidas de José Juarez comprenden
un lapso de veinte afios a partir de
1641. En esa fecha aparece declaran-
do haber concertado la hechura del
arco triunfal que deberia colocarse en
una de las puertas de la catedral para
celebrar al que hubiera sido el primer
arzobispo criollo nombrado en el vi-
rreinato, al limense Feliciano Vega,
pero a causa de su muerte en las costas
occidentales de México “[...] no se
procede a acabar el dicho arco y por
cuanto estd hecho en él toda la arqui-
tectura y faltan todos los bajios de los
lienzos donde se¢ han de poner los
jeroglificos e historia que se pidieren
para cuando los dichos sefiores Dean
y Cabildo se mandare y pidieren aca-
ben el dicho arco [...]”. Le darian
ochocientos pesos de oro comun “[...]
que se les habian de pagar por la
manufactura y arquitectura y colores
que habian de tener y fueran necesa-
rios y ponerlo asentado y quitarlo de
la parte donde ha deestar [...]”. Como
habia recibido de adelanto quinien-
tos pesos en reales, se comprometia a
terminar el dicho arco sin cobrar mas
de la cifra acordada, y “[...] por defecto
de no lo hacer ni cumplir, asi ha de
poder la parte de la dicha santa iglesia
hacer con otros maestros que acaben
el dicho arco y todo lo que mas cos-
tare del precio referido y de ponerloy
asentarlo y quitarlo, los dichos otor-
gantes lo han de pagar, [...]", trabajo
que realizaria conjuntamente con el
maestro pintor Pedro de Oyanguren,
contratados por el canénigo de la san-
ta iglesia catedral, doctor Miguel Po-
blete. (TOVAR:Op. cit.;370-371).

José Juirez, El milagro de San Francisco de Asfs,
oleo sobre tela.

A los veinticinco anos José Juarez
fechd un cuadro apaisado Nifios Jestis
y San Juan que estuvo en la porteria
del convento de San Diego. Pintd
miltiples momentos de la vida del
santo de Asis, como El trdnsito de San
Francisco (de propiedad particular),
San Francisco recibiendp la redoma sa-
grada (localizado en Espana), San
Francisco a quien se le aparece un dngel
{1658) que estuvo en el convento de
San Francisco (actualmente en Espa-
fia), Aparicién de la Virgen y el Nifio a
San Francisco y EI milagro de San Fran-
cisco de Asis (ambos en la Pinacoteca
Virreinal de la Ciudad de México).
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José Judrez, La comunion de San Buenaventura, Gleo sobre tela.

José Juarez, Trdnsito de San Francisco, 6leo sobre tela.



José Juirez, San Alejo, 1653, Oleo sobre tela.

José Juarez, Milagro del beato Salvador de Horta, 6lec sobre tela.
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Este altimo cuadro fue restaurado
junto con una de las tres pinturas del
beato Salvador de Horta que se encon-
traban en la escalera que subia a Ia
sala De Profundis del convento de San
Francisco, me refiero al Milagro del
beato Salvador de Horta, copia modifi-
cada de la pintura de Rubens Milagro
de San Francisco Javier en el Hofmu-
seumn de Viena. Otra pintura, La co-
munion de San Buenaventura que
puede verse en el Museo Nacional de
Arte (MuNAL) en la Ciudad de México,
no sé por qué razoén también la nom-
bran La comunién de San Salvador de
Horta (El Vidtico).

José Bernardo Couto enlista los si-
guientes cuatro cuadros: un San Alejo
de 1653 (en la Pinacoteca Virreinal),
Los santos nifios Justo y Pastor, Calvario
(hoy en la iglesia de La Profesa) y La
adoracion del Sagrado Nombre de Jestis,
todos procedentes de los fondos de la
Casa de la Profesa, lo que confirma
que tanto Luis Judrez como su hijo
trabajaron para los jesuitas.

Manuel Toussaint por su parte
enumera los siguientes: Sagrada fami-
lia con una paloma (1655) y Adoracion
de los pastores (vaya usted a saber si
embodegados o en casa de alguno de
nuestros incontables y egregios salva-
dores de la Patria, pues Toussaint los
ubicaba en la Pinacoteca de Bellas
Artes de Puebla) y Vida de Santa Teresa
(propiedad privada).

Xavier Moyssén en sus notas al ca-
pitulo xvil del libro Pintura colonial en
México de Toussaint, agrega un San
Buenaventura (;de propiedad particu-
lar o el mismo que esti en el Museo
Soumaya en la Ciudad de México?),
Retrato del obispo Sdnchez de Tagle (en
la catedral de Durango), El prendi-
miento {1656) y Jesiis dando la hostia a
una Santa (1640).

De su actividad como retratista,
José Juarez en su testamento mencio-
na que pinto: un retrato del conde de
Barios, dos de su hija muerta, de la
condesa, de don Pedro de Leyva, de
Maria de Alencastro, el doctor Simon
Esteban de Arzate, del Duque de Fer-
dinanda y de nuestra Sefiora de Cons-
tantinopla “de medio cuerpo”.
(couT0:1979;66. TOVAR:1981;300 ¥y
304. TOUSSAINT:Op. cit;106 y 257.
CASTRO M.:Op. cit.;9)

Por los grandes formatos que co-
munmente utilizaba para cumplir
sus encargos se desprende que tuvo
un taller de proporciones consider-
ables. José Judrez posiblemente haya
comprado para algunos de sus cua-
dros tela de lino de hechura manuat
con la trama y la urdimbre en desigual
numero de hilos; después, quiza sus
oficiales hayan cosido las tiras de lino
con un hilo sacado de la misma tela
y, para evitar que se marcaran las
uniones sobre la capa pictérica, pega-
ban a lo largo de la juntura una tira
de papel encolado ancho. Luego ex-
tendian la capa de preparacién con
una brocha a todo el lienzo y voild!, a
pintar. Por cierto, en 1625, el lienzo
crudo para pintores valia cuarenta
maravedises la vara.

Todos sus cuadros, consignan los
conocedores, eran hechos con o6leo,
pero quizé haya utilizado también al-
gun temple, cosa comn por la época.
Los pigmentos se encargaban de ex-
pendérselos a crédito los boticarios,
farmacéuticos o los tlapaleros. En
1661 José Juarez debia un resto de
cuarenta y nueve pesos por un cajon
de albayalde a los sefiores Briones y
Arteaga. (ALARCON:1994;30-35. CASTRO
M.:0p. cit.;B).

Gracias a las informaciones que
aluden a su persona, se desprende la
importancia del taller del artista que
nos ocupa. Ahi estuvieron trabajando
nada menos que Baltasar de Echave
Rioja {ca.1632-82) quien le debia “[...]
cuarenta y nueve pesos que le di en
reales para que me fuese desquitando
en obras de pintura en mi casa [...]";
su yerno el espafiol Antonio Rodri-
guez, veedor del gremio y cosolicitan-
te en 1681 de las Nuevas Ordenanzas;
el yucateco Lucas de la Cava, aprendiz
por tres afnos desde 1646 “ ‘por tener
principios del oficio de pintor y que-
rer de acabar de aprender y atento a
hacer ultramar donde estin los di-
chos sus padres y tener veinte y dos
afos.” ”; Gaspar de la Loa y Alvarado
y Bernabé Sanchez Requejo, quienes
requeridos por los escribanos reales
en 1655 sobre su maestro, no duda-
ron en afirrnar que “era en él de los
mas aventajados que habia en Méxi-
€o, comno era pablico y notorio” y que
fue “de los mas eminentes pintores
que hubo en México.” (Ibid.;9, 13 y
14).



La hipétesis de trabajo que se desarro-
llard en este apartado contempla los
siguientes puntos desprendidos de lo
hasta aqui expuesto.

1) Hayan sido o no leidos Vitruvio,
Serlio, Alberti, Durero, Euclides por
José Judrez, es clara la pervivencia de
un sistema armoénico de proporciéon
basado en nimeros racionales en el
ambiente arquitecténico del siglo xvii
novohispano, como se corrobora en
el manuscrito de fray Andrés de San
Miguel o en el disefio de los retablos.

11) Con la vuelta a la regulacién de
la actividad de los pintores por parte
de la autoridad eclesiastica y civil -de
antemano reglamentada administra-
tivamente-, el posible método de apli-
cacion préctica de un disefio previo o
carton y su transporte al lienzo, es
viable -con métodos habituales por
entonces-, como el uso de cordeles
tiznados para trasladar medidas y el
hacer trazos -salvo que improbable-
mente José y sus oficiales hayan he-
cho este procedimiento a mano
alzada- para la colocacién y jerarqui-
zaciéon de sus elementos primarios y
secundarios.

ANALISIS DE LAS PINTURAS

1) El desconocimiento actual de
las fuentes de la imagineria colonial
que animaron y sirvieron a José Jua-
rez, no es Sbice ni invalida lo anterior
al presuponer un método de trabajo
comun en Espafia y sobre todo logico
y a todas luces practico. Consideran-
do, por otro lado, la interrogante det
lugar destinado en dénde se coloca-
rian las pinturas aqui exarninadas, es
desechable el supuesto de que fueran
parte de algiin retablo hoy inexistente
por sus dimensiones nada comunes
como para ser parte de alguno.

Iv) Témese en cuenta por lo demas,
que la vara castellana, de uso corrien-
te en el inestable sistemna colonial, fue
constantemente referida por escrito-
res, tracistas y pintores al mencionar
proporciones de tamulos, retablos o
pinturas. Tal unidad de medida se
puede ver, por ejemplo, en pitipiés,
en trazas que han perdurado hasta
estas fechas o en Los pasos de Lopez de
Jorge Ibargiiengoitia (México, 1981).

Como es facil suponer, las unida-
des de longitud habituales en la Nue-
va Espafia, como la vara castellana,
fueron importadas por los conquista-
dores.

Los sistemas de pesos y medidas
europeos fueron herencia de la domi-
nacion del Imperio Romano; ahi se
sigui6 la costumbre de subdividir cier-
ta unidad, como hicieron los griegos,
babilonios y egipcios. A veces algunas
de esas subdivisiones eran nombradas
con partes del cuerpo humano como
el dedo o el pie. Otra peculiaridad del
sistema romaneo fue que no necesaria-
mente una misma unidad equivalia
le mismo en todo el Imperio.

Cuando se desintegré el Imperio
aparecieron sistemas particulares de
pesos, medidas y volurnenes que se con-
vertirian en sistemas regionales. De
modo muy especial las transacciones
legales v las actividades comerciales
de las zonas europeas mas importan-
tes coadyuvaron a conformar este he-
cho. Y sucedi6 lo mismo que en el
antiguo Imperio: dentro de alguna
zona econdmica coexistia la mas de
las veces, nombrada de la misma ma-
nera, cierta unidad con diferencias
minimas en cuanto a volumen, lon-
gitud o peso.
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En la regionalizacién comercial de
algan sistema, ademas de tomar ele-
mentos ¢ nombres del romano, se
incluyeron otros, lo mismo escandi-
navos que arabes.

Ademis de la invasion musulma-
na, asi como la redistribucién de tie-
rras impuesta por la conquista y la
reconquista, el régimen feudal, las
exigencias del comeicio desarrolladas
con la navegacién y las diversas dura-
ciones del dominio arabe en cada te-
rritorio, hicieron que se perfilaran los
sistemas regionales espanoles. Como
medida de longitud la vara apareci6
en el siglo XIv y fue de uso corriente
hasta el Xix.

Un primer intento de unificar los
variados sisternas en algiin imperio o
reino fue emprendida infructuosa-
mente por Carlomagno (742-814) en
la centuria novena. A semejanza del
emperador franco, desde el siglo X1
el rey aragonés Jaime el Conquistador
(1207-1276) y su yerno Alfonso X el
Sabio (1221-1284), rey de Castilla y
Leén ordenaron que la vara de tres
pies romanos fuera coman en ambos
reinos.

Dos afios antes de morir, Alfonso
XI el Justiciero (1311-1350) en el Or-
denamiento de Alcala dispuso que «el
pario, el lienzo, el sayal y todas las
otras cosas que se venden a varas, se
vendan por la vara castellana y que
esta vara es la que ha y tiene la ciudad
de Burgos»3.

Otras unidades, aparte de la dicha
vara (lat. vara, travesafio} castellana
de la provincia de Burgos, fueron las
siguientes:

¢ Medida lineal
Vara castellana = 835,9 mm.

o Medidas superficiales
Fanega = 6439,5617 m?.
(9216 varas cuadradas)
Aranzada = 4471,9168 m2.
(6400 varas cuadradas)

» Medida de peso
Libra = 460,093 g.
(16 onzas)

» Medidas de capacidad
Para é&ridos .
1/2 fanega = 27,17 dm?,
Para liquidos (vino)

1/2 cantara= 7,05 1

3 PALMER: 1949, 106.

Ya los sistemas de medidas medie-
vales subdividian la unidad mayor en
mitades sucesivas y tercios. De tal
suerte, 1a vara castellana se dividia en:

o Palmo (lat. palmus) = 208,9 mm.
(4 palmos o cuartas = 1 vara)
s Pie (lat. pes, pedis) = 278,6 mm.
(3 pies o tercias = 1 vara)
+ Sexma (o sesma) = 139,23 mm
(6 sesmas = 1 vara)
e Dedo (lat. digitud) = 17,4 mm.
(12 dedos = 1 palmo)

El rey espafiol Carlos v (1748-
1819) ordend en 1801 que las pesas y
medidas castellanas -que en adelante
las llamarian pesas y medidas espafio-
las- fuesen de uso general en todos sus
reinos y senorios. El 19 de julio de
1849 se dictd una ley estableciendo la
adopcion del sisterna métrico decimal
en todos los dominios espafoles; en
esa misma ley se indicaba que a partir
del primer dia de 1853 este sistema se
estableciera en todas las dependen-
cias del Estado y de la administracién
provincial y, ademas, que fuese obli-
gatorio paratodoslos espafoles desde
el 1 de enero de 1860.



La adoracion de los Reyes
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Medidas: Dos varas y media de alto y dos varas de ancho 6 208 x 167 cm.
Técnica: Oleo sobre tela.

Afo: 1655.

Este cuadro pertenecio a la coleccién particular del doctor Rafael Lucio

(TOUSSAINT:Op. cit.;105).
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Descripcién A las tres manifestaciones que Dios

hizo de su divinidad, el bautismo de
Jests en el Jordan con la “voz del
cielo”, la adoracién de los Magos,
simbolo del llamamiento de los gen-
tiles y su primer milagro, la liturgia
actual las considera como favores de
proteccién otorgados a los fieles, lla-
mados cada uno epifania (gr. epifa-
neia. aparicion o manifestacion). Pero
en Occidente sélo se celebra la adora-
cién de los magos o la “fiesta de laluz”
o “fiesta de la estrelta” como también
se llamaba a la epifania.

La Natividad y la Epifania son dos
fiestas que comienzan a aparecer en
los siglos 11 y I, pero en una fecha
imprecisa del siglo 1v, eran ya celebra-
das en toda la cristiandad.

En el Evangelio seglin San Mateo
Gnicamente se mencionan magos
que venian de las regiones de Oriente
(Persia y Babilonia) “[...] y he aqui que
la estrella que habian visto en el
Oriente iba delante de ellos, hasta que
llegd y se detuvo encima del lugar
donde estaba el nifio. Al ver la estrella
se llenaron de inmensa alegria. Entra-
ron en la casa, vieron al nifio con
Maria su madre y postrandose, le ado-
raron; abrieron luego sus cofres y le
ofrecieron sus dones de oro incienso
y mirra.” (San Mateo 11:9-12). Sin em-
bargo las leyendas, al parecer surgidas
en el medievo, se han encargado de
mencionarlos como ‘“reyes”, nom-
brarlos y darles a cada uno de ellos
una fisonomia. Corresponde a un
anciano de cabellos blancos y bar-
badoel nombre de Melchor, Gaspar
es el rey mozo, rubio e imberbe que
ofreci6 el incienso y Baltasar, ne-
gro y con barba ofrecié la mirra.
Sus dones son simbélicos; se regala
Oro a un rey, incienso a un Dios y
mirra, en su condicién humana, a
quien sufre.



San Mateo en su evangelio mencio-
na que eran magos, o sea sacerdotes
egregios respetados en sus lugares de
origen por su sapiencia y sus virtudes;
propiamente no eran reyes, sino con-
sejeros de éstos, los que transmitian
la voluntad de Dios, interpretaban los
suefios, sacrificaban a las victimas,
cultivaban la astrologia, ofrecian las
libaciones y poseian innumerables se-
cretos.

Los magos se representaban como
reyes a causa de un pasaje de los Sal-
mos: “Los reyes de Tarsis y los de las
islas le ofreceran regalos; traeranle
presentes los reyes de Arabia y Saba.
Lo adoraran todos los reyes de la tie-
rra, todas las naciones le rendiran ho-
menaje” (Salmos LXX1:10-11). En el

Schelte & Bolswert, La adoracién de los Reyes,
buril, tomado de Rubens.

Renacimiento esta representacion era
ya comin. Con la constante amenaza
de los gobernantes turcos sobre las
costas mediterrdneas y la zona de Eu-
ropa del Este, al poder turco se le
procuraba una sujecién a Cristo. Por
ésta y las razones teolégicas, esta fe-
chaera (y es) primordial para la Iglesia
tanto en Europa como en la Nueva
Esparia.

Apegandose en este cuadro a la teo-
logia tridentina, José Juarez pintd a
San José como una persona madura y
no ¢comao se acostumbraba en el arte
medieval o renacentista. El padre pu-
tativo de Jesas era una figura impor-
tante en la devocién de la
Contrarreforma comeo patrono de la
Iglesia Catdlica Romana y protector
de Cristo nifio.

José Juarez pint6 en la concavidad
vuelta de la tapa del copdn que con-
tiene el oro lo siguiente: “Joseph xua-
rez Ynbentor/ afio de 1655", sin
embargo, se sabe que la fuente icono-
gréifica en la que se basé fueron las
calcografias de traduccién del mismo
tema hechas por Schelte a Bolswert a
partir del disefio original de Rubens.
Cuatro afios después su excolabora-
dor Baltasar de Echave Rioja pintaria
un cuadro del mismo tema, pero con
la particularidad de que invirtié aigu-
nas figuras principales respecto a la
pintura hecha por su maestro.

La composiciéon hecha por José
Juérez sigue la tipologia desarrollada
en la metrépoli segtn los modelos de
Zurbaran, quien a su vez siguié el
modelo desarrollado en 1618 por Vi-
cente Carducho (BURKE:Op. cit.;48-59).

En 1959 Justino Fernandez se ocu-
po de este cuadro cuando publicaron
sus “Composiciones barrocas de pin-
turas coloniales”. En este articulo in-
troduce al lector definiendo que las
composiciones o estructuras geomé-
tricas son las “que ordenan y mantie-
nen la arquitectura de las obras de
pintura”. Sin decir cuales, menciona
que hay una enorme variedad de es-
tructuras y que analizara los cuadros
que escogié con “estructuras de com-
posiciones barrocas”, basadas en la
seccion de oro, encimandolas en las
reproducciones de las pinturas.

Desgraciadamente cuando toca el
turno a La adoracion de los Reyes, no
queda del todo aclarado cémo fue que
Justino Fernandez encontro la estruc-
tura propuesta y no menciona porqué
José Juarez o sus contemporaneos pu-
dieron haberla utilizado.

Baltasar de Echave Rioja, La adoracién de los
Reyes, 1659, dleo sobre tela.



Relaciones proporcionales

x=2 palimos

Tomando como unidad el cuadro x
cuyo lado mide 2 palmos, considérense
los segmentos de recta perpendicula-
res ACy CD.

Si se desplaza x sobre CD cuatro
veces Y cinco sobre AC se obtiene el
rectingulo ABCD en donde

AC/CD=5/4=1.25

Esto nos indica que el cuadro total
esta formado a partir de un médulo
4x+x (4:5).

Hay que hacer la observacién que
el lienzo con que estd hechala pintura
es de una sola pieza.



Considerando las medidas usadas
en el siglo XVII, se encontrara que José
Juarez las utilizé para delimitar algu-
nas figuras y ciertos elementos signi-
ficativos en el cuadro.

2 cuartas y 1 tercia

2 tercias y 1 sesma

[ |

1 vara

1 tercia




Los santos nifios Justo y Pastor
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Ficha técnica

Medidas: Cuatro varas y cuarta y una tercia de alto y tres varas y media de ancho
6383 x 292 cm.

Afio: 1658.

Técnica: Oleo sobre tela.

Couto menciona en su Didlogo ... que se localizaba en los claustros de la Casa
de la Profesa, colegio jesuita edificado a partir de 1597.



Descripcion

Después de la Contrarreforma, las
pinturas ofrecieron a la vista de los
fieles, como una manera de ensefian-
za muda, el sacrificio maximo del
martirio de sus santos paleocristia-
nos. Desde mediados del siglo xvi en
los claustros de los conventos colo-
niales, cuando se comenzo a despla-
zar el habito de la pintura mural, se
acostumnbré adornar esos muros con
ciclos de la vida de aquellos santos,
que sirvieron como edificacién de los
monjes.

De entre los santos paleocristianos
mas populares en la Nueva Espana,
no podian faltar los espafnoles o vin-
culados con Esparia, como San Loren-
7o 0 los nifios Justo y Pastor.

En ]a Edad Media era excepcional
que los martires -como el francés Foy
de Conques decapitado de 12 afios-,
fueran representados como nifios;
esto se soluciond transformandolos
simbolicamente en adolescentes por-
tando la palma del martirio.

La pintura de José Juirez posee una
vision simultdnea -abandonada desde
¢l Renacimiento y retomada en el ma-
nierismo- que acentia la dualidad te-
rrenal y celestial. Esta misma solucién
José Juarez la habia aplicado cinco
afios atrds en su San Algjo. En la si-
guiente centuria el pintor Cristdbal
de Villalpando (ca. 1649-1714) reali-
z6 un cuadro semejante al hecho por
José Juarez.

Del aspecto terreno dan cuenta el
par de escenas postreras vistas a través
de los vanos; corresponden respecti-
vamente al momento en que los ni-
fios alcalainos Justo {de siete afios) y
Pastor (de nueve) son azotados en
presencia del prefecto complutense
Daciano -izquierda- para posterior-
mente ordenar su degiiello -derecha-.
Fueron martirizados cuando se pre-
sentaron ante el funcionario para re-
afirmarle su fe religiosa, pues al vivir
en la época del emperador romano
Dioclesiano (245-313) se inicié una
persecucién contra todos los cristia-
nos al querer el emperador restaurar
antiguas creencias.

Segin el poeta hispanolatino Pru-
dencio (348-ca. 410), quien escribid
Peristephanon -en “Sobre las coronas
de los maértires”- y los arzobispos de
Sevilla San Isidro (560-636) y de Tole-
do San Ildefonso (657-667), estos
acontecimientos ocurrieron en agos-
to 6 de 304, pero en la parte inferior
derecha del cuadro dice: “Fueron
martirizados a & de agosto. Afo. 295"

Entre los dos pedestales de primer
término, aparecen los hermanitos
con fulgores calidos (con nimbo en
sus cabezas) en el momento de ser
coronados con flores por dos mensa-
jeros celestiales que descienden del
rompirniento de gloria presidido por
el Cordero Pascual. Seis angelillos les
arrojan rosas y azucenas, simbolos de
la virtud y la pureza. Los dngeles vis-
ten con ttnicas y capas de color ata-
das al cuello por medioc de fibulas. Se
sigue con la tradicién de repre-
sentarlos juntos, aqui con sus dedos
entrelazados, portando palmas, atri-
butos de su martirio; a sus pies estan
sendos abecedarios que hablan de su
condicidn de colegiales, asi como sus
vestimentas ceflidas y cortas, caracte-
risticas de los estudiantes del siglo xviL.

Sus reliquias fueron trasladadas a
Narbona para liberarlas de la invasion
agarena, pero en tiempos de Felipe Il
fueron devueltas a Alcald de Henares.
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Con la modulacién del cuadro x sobre

el perimetro de la pintura, obtenemos

un rectangulo formado por
Relaciones proporcionales 3x+x (3:4)

1 vara




A primera vista se delatan tres uriio- con ello José Juirez aproveché muy
nes de tela verticales que formantoda bien la ocasiéon para mostrarnos
la superficie del cuadro. Estas uniones  c¢omo aplicaba su oficio.
en ningun momento atraviesan las
caras de las figuras del primer plano;

1 varay 1 tercia 1 varay 1 tercia 1/2 vara y 1 tercia

wh
~1



De la perspectiva hay que anotar
que, como en otros de sus cuadros,
hay una aplicacién muy peculiar




Con las medidas de uso corriente
en la época aparecen

1/2 vara y 1 tercia

1 vara

2 tercias

2 tercias

1 cuarta

| 1 cuarta



Aparicion de la Virgen y el Nifio a San Francisco

Ficha técnica

Medidas: Dos varas y media y dos tercias de alto y tres varas y media de ancho
0265 x292 cm.

Afio: Sin fecha.

Técnica: Oleo sobre tela.

Procede del convento de San Diego (ANDRADE:1974;46).



Descripcion

Mientras en los siglos XIX y XX era
intitulada a destajo y sin misericordia
esta pintura®, Giovanni Bernardone
(1182-1226), vulgo San Francisco de
Asis, en el siglo XIII era ya todo un
santo italiano hecho y derecho.

Giovanni recibi6 el apodo de Fran-
cesco (“el francés”) porque cuando jo-
ven aprendié ese idioma con el que le
gustaba cantar las baladas provenza-
les populares de su tiempo.

El patriarca San Benito en el afo
516 obtuvo en la llanura de la ciudad
de Asis un oratorio con una parcela
de terreno junto -por eso el nombre
de Porcitncula o porcioncita- en la
cual el santo edificé un nuevo eremi-
torio que posteriormente recibi6 el
nombre de Santa Maria de los Angeles
porque era comin el que se escucha-
ran canticos celestiales.

Fundador de la Orden de los Frailes
Menores, en el ailo de 1207 San Fran-
cisco repar6 la iglesia de Santa Maria
de los Angeles, fijando ahi su residen-
cia cuando logrd que los benedictinos
del Monte Subiaco se la cedieran; des-
pués construyo con sus primeros dis-
cipulos humildes chozas o celdas que
formaron el primer convento de la
naciente orden. Aparte de este hecho,

4 Couto: Visidn celestial de San Francisco; Tous-
saint: La porcitincula; Aspe: La Visita de la Virgen
y el Nifio a San Francisco; Justino Ferndndez y
Guillermo Tovar: Aparicién de la Virgen a San
Francisco.

la devocién del santo por la Porcitin-
cula también se debe a que pudo ven-
cer toda clase de tentaciones
precisamente por su fervor mariano y
angélico.

A San Francisco en la Porcitincula
se le aparecian con frecuencia Jesus,
su Santisima Madre y coros de dnge-
les. En una de esas ocasiones, Jesucris-
to le preguntd que cudl seria su
peticién por la salvacién de las almas,
y €l solicitdé una indulgencia plenaria
de todos los pecados para cuantos, ya
confesados, entrasen en aquella igle-
sia y Cristo, por la mediacion de Maria,
le concedi6 esta gracia, ordendndole
que fuera a Perusa a comunicirselo al
papa Honorio III. Este pasaje es parte
importante del ciclo pict6rico del san-
to junto con su desposorio de la po-
breza y su estigmatizacion.

En el siglo xvII se generalizé una
iconografia que exaltaba al santo de
Asis asociandolo con Cristo, porque
aquél comenzd a considerarsele desde
"L.as florecillas”, alter Christus.

José Judrez pint6 a San Francisco
en €l momento de la aparicién vesti-
do con su inconfundible hébito color
marrén y con un cordén atado a la
cintura; hincado, parece recibir en sus
brazos al Nifio. Del rompimiento de
gloria sobresalen los personajes sagra-
dos acompaflados con querubines,
angelillos y angeles asistentes que, a
la par del gusto sevillano -como en el
cuadro anterior-, arrojan flores por
doquier; los dngeles estan ataviados
con tanicas talares cefiidas, capas ata-
das con fibulas y calzados. En el piso
aparece sentado un nifio imper-
turbable con vestimenta a la usanza
del siglo xvIl con una cartela en don-
de se lee “Adeuossion / de mi Pa/
Alonso go/ mes”; indubitablemente
es el retrato del hijo del patrocinador
del cuadro.
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Para esta pintura de formato casi cua-
) drado el lado mayor del rectdngulo se
Relaciones proporcionales formé con Sx+x/2




El formato de la pintura se obtuvo
cosiendo tres lienzos horizontales

lvaray
1 cuarta

5 cuartasy
1 sesma

1 tercia y
1 sesma

s BN 4



José Juarez aprovechd las siguien-
tes magnitudes

2 varas

2 varas

1 vara



El martirio de San Lorenzo (atribucion)
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Ficha técnica

Medidas: Seis varas de alto v cuatro varas de ancho 6 501 x 334 cm.
Afio: Sin fecha.

Técnica: Oleo sobre tela.
Procede del convento de monjas de San Lorenzo de la Ciudad de México; fue
rescatado por el arquitecto Manuel Francisco Alvarez (TOVAR:Op. cit.;229).

Después se coloco en la biblioteca de la Escuela de Artes Plésticas y de ahi
llegé a su actual sitio.
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Descripcién

San Lorenzo nacid en Espafa en la
provincia de Aragén. Fue uno de los
siete diaconos de la Iglesia Romana,
martirizado en el afio 258 durante la
persecucion a los cristianos que efec-
tud el emperador romano Valeriano
(190-260y.

En el siglo 1v ya existia una leyenda
relatada por San Ambrosio, Prudencio
y San Démaso, cuyos datos son poco
ciertos desde el punto de vista histo-
rico; sobre ella se basé la Passio poste-
rior, segun la cual San Lorenzo supo
por el papa Sixto, que en ese momen-
to erallevado a decapitar, que tres dias
después estarian juntos en la gloria.

Lorenzo en su calidad de didcono,
al enterarse de esto, vendio los tesoros
que poseia la Iglesia repartiendo el
producto de la venta entre los pobres.
Cuando el prefecto de Roma se enterd
de esta accién e imaginando que te-
nia mas riquezas, le ordené que le
entregara todo el tesoro de la Iglesia
cristiana concediéndole tres dias para
ello. Cumplido €] plazo Lorenzo con-
grego a los desposeidos y enfermos en
la plaza de la ciudad sefialandole al
prefecto que esos eran los grandes
tesoros de la Iglesia, a lo que éste, con
justa ira y haciendo gala de un prag-
matismo envidiable (propio de quie-
nes tienen la sartén por el mango),
mandé disponer una gran parrilla
para que Lorenzo fuera asado con len-
titud en su presencia. Asistieron al
martirio vartos senadores romanos
quienes a partir de este hecho se con-
virtieron al cristianismo y también
fueron seguidores de esta doctrina.

San Lorenzo fue sepultado en una
catacumba de la via Tiburtina, llama-
da después Ciriaca. Desde el siglo xvI
su culto se extendid por toda Espafia
y especialmente a partir de la victoria
de San Quintin. En la época de Felipe
II adquiere la categoria de santo na-
cional; es el patrono de los pobres,
bibliotecarios, bibliofilos, didconos,
bomberos, carboneros, panaderos,
horneadores, sopladores de vidrio,
afiladores y cocineros.

Del siglo 1v son las primeras repre-
sentaciones de este santo. La icono-
grafia llegd a la Nueva Espafia por
medio de dos grabados de traduccion
flamencos. El primero es el que hizo
Cornelis Cort a partir de una pintura
de Tiziano hecha en 1548 para la tum-
ba de Lorenzo Massolo. El otro graba-
do es de Lucas Vosterman quien tomé
como modelo una pintura que Ru-
bens hizo en 1629.

A partir del siglo X1 iconografica-
mente aparecen angeles en el marti-
rio para confortarlo, como se mira en
la parte superior de este cuadro. Un
grupo de dngeles misicos aparecen de
un rompimiento de gloria acompania-
dos por innumerables angelillos que
descienden con flores en sus manos,
otro con una palma, tres mas con una
corona floral -atributos de su marti-
rio- y un angel que sostiene del brazo
diestro a San Lorenzo. En los extre-
mos izquierdo y derecho de la parrilla
hay tres figuras con vestimenta mili-
tar, quiz4 el montado a caballo de
facciones longevas sea uno de los se-
nadores; debajo de él hay un perro y
otra figura no identificada. Comple-
mentan la escena personajes, lo mis-
mo atizando el fuego de la hoguera,
portando una bandera, acarreando
lefila 0 presenciando con asombro,
antorchas en mano -atributo de los
martires que fueron quemados-, el
martirio.

Este cuadro, menciona Tovar, esta
emparentado estilisticamente con el
Martirio de San Andrés de Juan de las
Roelas.



Relaciones proporcionales

Fl limite superior del cuadro tiene la
peculiaridad de ser un arco de medio
punto; desconozco otra pintura de

José Judrez con esta caracteristica.
Desde los griegos el simbolismo atri-
buido a estos poligos regulares, con-
cede a la forma circular el emblema
de lo divino, mientras que al cuadrado
lo terrenal y la existencia humana.

x=1 vara

La proporcién del rectdngulo parte
de razones numeéricas simples expre-
sadas por los nameros racicnales
AD/AB=3/2=1.5

x=1 vara, en donde

AB=4x y AC=6x (2:3)
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Tiene cinco tiras horizontales con
las siguientes medidas

3 cuartas

5 cuartas y
1 sesma

5 cuartas y media

5 cuartas y media

1 vara



Con las unidades coloniales

5 cuartas

1 varay 1 tercia
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Ubicacién actual de las cuatro pinturas (1997)

Nave central de la Pinacoteca Virreinal de San Diego

T
N\

1 La adoracion de los Reyes

2 Aparicién de la Virgen y el Nifio a San Francisco
3 El martirio de San Lorenzo

4 Los santos nifios Justo y Pastor

ATt



Las cuatro pinturas juntas

1 centimetro = 1 vara



CONCLUSIONES

Puesto que no fue una preocupacion primordial de los pintores de los siglos
XV1y XvIl en la Nueva Espana emprender la lucha para asociar su oficio en las
Artes Liberales, cosa que harian dos siglos después, quizd sea inimaginable
deslindar el caricter artesanal del artistico porque se revistié y domend del
utilitarismo y lo didascilico con la retérica visual usufructuaria del Renaci-
miento, transplantada y desarrollada desde los principios de la Colonia en los
encargos de obras piadosas.

Como atribucién del Renacimiento, los sistemnas armoénico y geométrico de
proporcion de arquitectura, derivados a su vez de las relaciones antropomorfas
vitruvianas, se encuentran en la mayoria de los tratadistas que se conocieron
en la Nueva Espafia. Aqui conocieron su aplicacién en los recintos religiosos
y civiles. En el caso de los pintores, se sabe del conocimiento exigido de la
perspectiva geométrica.

La peticién de qué elementos se incluirian en las pinturas respondia al deseo
expreso de los clientes, quienes se valian de grabados originales y de traduc-
cidn, al parecer acrométicos, o de modelos determinados para que los pintores
las reprodujeran, normalmente bajo la rigurosa y reglamentada supervision de
la Iglesia y con base en Ordenanzas civiles. Pero no todo fue pleitesia ni ciega
obediencia: en el traslado de las fuentes iconograficas disponibles, José Juarez,
orgullosamente de los pintores “aprovechados” (de temas historicos y retratis-
ta), acompletaba sus composiciones siguiendo los patrones y la tipologia de
las modas vigentes con los materiales de los cuales hechaba mano. Con toda
seguridad partia de un boceto salido de su mano. Una vez frente al lienzo,
utilizaba la reticulacién o cartones para trasladar las figuras principales a
copiar; a la vez, ajustaba con medidas la ubicacién de formas salidas de su
observacién. Hay que recordar que las pinturas tabulares se planeaban a partir
de las dimensiones del muro que exornarian.

En la mayoria de los pintores de esta época se perfilo una configuracién mas
bien reiterativa o esquematica. Los logros individuales de dibujo o de organi-
zacién formal se circunscribieron a talleres donde los conocimientos tedricos
eran manejados celosamente entre sus miembros. Ello habla de la preferencia
de la clientela al seleccionar a los pintores que satisfacieran sus expectativas,
En este aspecto las pinturas de José Juirez hablan mas que bien de su
reputacion.

Por eso resultd importante verificar que ese primer estadio de configuracién
formal no se desatendid. El caso de Joseph Xudrez no tenia que ser la excepcion,
antes al contrario, es paradigmatico. El aserto anterior se demuestra con los
analisis propuestos a partir de magnitudes comunes en la colonia que enlazan
de manera logica el proceso creativo con el prictico, cuando José Juarez
interpretd, a como creia, podia o queria, aquelios canones propuestos por el
Barroco: claroscuros, imagenes espiritualizadas antes que retratos, etcétera.

Del estudio de las pinturas se deduce:

1) Proporcion de los formatos usando razones numéricas simples en las
cuatro pinturas. Estas magnitudes (como la vara, el palmo, €l pie y 1a sesma}
estdn en perfecta consonancia con los criterios de proporcion de la época.
Estos formatos han sido llamados rectangulos estaticos.

11} Cuadriculacidn del soporte para trasladar del disefio previo la o las figuras
que debian copiar José judrez o sus ayudantes. Por lo tanto, debieron tener
alguna nocion de la escala.



1) Uso de las medidas de longitud coloniales para limitar los perimetros de
los elementos significativos. De esto se deduce el uso de un sistema aritmé-
tico de proporcién como lo mencioné Alberti.

) En el taller de josé Juarez deliberadamente cortaban y cosian los lienzos
a partir de su disefio usando medidas de la época; asi evitaban que las caras
de las figuras de los primeros planos fueran atravesadas por las costuras. Esto
se evidencia en Los santos nifios ... y en Aparicion de la Virgen...

v) Cuando José Juarez ubica los personajes secundarios, emplea el contraste
luminico en aquellos que se encuentran diametralmente opuestos; con sus
actitudes o posturas sucede lo mismo, como los dngeles en Aparicién de la
Virgen...

v} Utiliza tres tipos de perspectiva. La geométrica, como en Los santos
nifips..., adaptandola a las necesidades del paralaje del espectador. Para crear
la sensacion de tridimensionalidad aproveché la interposicién acentuindo-
la con las pautas de luz y sombra. Y la tercera, la perspectiva aérea, que
conocia bien. Esto vale para las cuatro pinturas.

vIl) En las cuatro pinturas hay utilizacién de un modulo cuadrado mayor
en donde se ubican los personajes terrenales separandolos de los celestiales.

Dia a dia es méas evidente que hubo la tendencia generalizada de los
estudiosos locales y europeos de ver con ojos de proporcién arquitecténica
soluciones no comprobadas en pinturas de siglos anteriores; este criterio
configurd una tabula rasa de analisis de las formas bidimensionales de cual-
quier época.

Sin duda el método de cuadricula sigui6 utilizindose aiin después de que
pudieron proyectarse imagenes por medios eléctricos, pues todavia a finales
del siglo XX dicho método era popular entre los pintores. Por ejemplo,
obsérvese con detenimiento el boceto hecho en 1875 por José Salomé Pina
para la Colegiata de Guadalupe titulado EI procurador Francisco Lépez muestra
al papa Benedicto X1v la copia de la imagen de la Virgen de Guadalupe realizada por
Miguel Cabrera, exhibido como parte de la coleccidén permanente del MUNAL.

A pesar de lo escrito sobre la pintura novohispana, para darle nuevas
interpretaciones es menester revisar la informacion teérica, técnica e histérica
recién publicada. Por fortuna se han corrido algunos velos que nos ocultaban
la verdadera instruccién al alcance de los pintores; piénsese en la biblioteca
documentada de Luis Lagarto.

Pero mientras se organiza la documentacidn, las obras estin expuestas al
vandalismo y a la incuria burocrética (éstas a cargo de los ;jresposables? de
(salvarguadar?, ;difundir? y ;estudiar? el patrimonio cultural que nos da
(identidad?), reconozcamos, sin caer en el paternalismo o en lo hiperbdlico,
que a los pintores coloniales mucha$ veces la carencia de materiales pudo
haberlos limitado técnicamente, pero que supieron ser resposables de su
formacion. Mas alld de que quiza esperaban recibir los insuflos o los halitos
divinos, confiaban en que agremiandose -no tenian otra posibilidad- perma-
neceria la nobleza de su oficio, de manera segura, de generacién tras genera-
cidn y que, en ese ambiente laboral, por practicarse el “por sabido se calla”,
olvidaron transmitir secretos profesionales que con el tiempo se perdieron.



APENDICE 1

Otro textos publicados en Espafia en los siglos XvI y XViL:

Libro de arquitectura (Sevilla, 1558?) de Hernan o Fernan Ruiz. Es una traduc-
cion deficiente del primer libro de arquitectura de Vitruvio y la primera version
conocida en Espafia; cuenta con dibujos de Ruiz.

Libro de trazas de cortes de piedras (1575-91) de Alonso de Vandelvira. Princi-
palmente habla de estereotomia pero tiene un breve capitulo de geometria. Su
padre Andrés también fue arquitecto.

Los Seis Libros Primeros de la Geometria de Evclides (Alonso de la Barrera, Sevilla,
1576) traduccién de Rodrigo Zamorano.

Discurso sobre la figura ciibica (15857} y Sumario y breve declaracion de los disefios
y estampas de la fabrica de San Lorenzo el Real del Escorial (viuda de Alonso
Gomez, Madrid, 1589). Juan de Herrera (1530-97) fue matematico y el princi-
pal arquitecto aulico del monasterio de El Escorial. Siempre al servicio de la
corte, impulso entre sus colegas los estudios cientificos de arquitectura,

Llibre dels secrets dagricultura, casa ristica y pastoril (1617 de fray Miquel Agusti.
Libro de corte bucdlico que muestra el conocimiento de su autor de los libros
de Palladio, a quien cita en el texto.

Tratado breve sobre las Ordenanzas de la villa de Madrid (1660, impreso en 1728)
y el Breve Tratado de todo Género de bobedas (Pablo de Val, Madrid, 1661) de
Juan de Torija, aparejador de las Obras Reales de Madrid. Fray Lorenzo de San
Nicolds, en la segunda parte de su tratado, revela el plagio intelectual que Torija
hizo del libro del mismo nombre de Pedro de la Pefia, alarife madrilefio, quien
a su vez conocid el manuscrito de Vandelvira del que se apoy0 tematicamente
para escribir el suyo.

LOSSEIS LIBROS
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Redrigo Zamorano, Los Seis Libros Primeros dela  Juan de Torija, Breve Tratado de todo Género de
Geometria de Evclides, 1576. bobedas , 1661.



Tratado de la Pintura Sabia (1663 inédito hasta 1930) de Juan Rizzi. A pesar del
titulo de su obra, Rizzi menciona temas de arquitectura, de la perspectivay de
la geometria susceptibles de aplicarse en pintura.

Arquitectura civil, recta y oblicua, considerada y dibujada en el Templo de Jerusalén
(Vigevano, 1678) de Juan Caramuel de Lobkowitz. Este libro es la versidn
castellana de la tercera parte de su Cursus Mathematicus. Caramuel {1606-82)
fue tedlogo, filésofo, cientifico, jurista, lingiista, gramatico, musicégrafo,
politico, diplomatico, soldado, ingeniero, arquitecto, tratadista de arquitectu-
ra, conde de Zen y monje cisterciense madrilefio; redact6é otras obras sobre
literatura, musica, teologia y astronomia.

Compendio de architectura y simetria de los Templos (1681) de Simén Garcia. Es
unarecopilacién de autores como Torija y Rodrigo Gil. Manuscrito con edicion
princeps en Madrid en 1868.

Excelencias, antigiiedades y nobleza de la arquitectura (Alonso Frays, Santiago de
Compostela, 1695) de Domingo de Andrade (1639-1712). El autor fue aficio-
nado a la arquitectura militar.

Existe un texto del que no se da ninguna noticia cronolégica. Es un comentario
a la obra de Guillermo Philandro de Luis de Lucerna, médico de Guadalajara
(Espafia), miembro de la Academia de Arquitectura y Arqueologia Romana;
explica entre otras cosas el método de los antiguos para la duplicacién del cubo.

No todas las traducciones fueron afortunadas. Menéndez y Pelayo refiere que
a Villalpando -el traductor de Serlio-, por ejemplo, le faltd tanto en su actividad
de arquitecto como en su versioén al tratado del bolofiés captar el espiritu
italiano, y que fray Lorenzo de San Nicolds cometid el error de tener como
escritor griego a Vitruvio, pero, sin embargo, reconoce la capital aportacion de
los tratados de Caramuel y de Sagredo.
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«Concilio v Provincial Mexicano, celebrado en el afio 1771

R

Reglas que deben observar los pintores cristianos para cortar todo abuso en
las sagradas imdgenes.

[. El pintor de sagradas imdagenes debe saber pricticamente la historia sagrada,
4 si hubiere alguno que no la supiere, preguntar 4 quien lo sabe, para arreglarse
d ella en todas las pinturas de pasajes del viejo 6 nuevo testamento, y
representacion de los misterios de la vida de Cristo nuestro bien, de nuestra

sefiora y de los Santos.

I1. No puede en lo sagrado, ni aun en lo profano, pintar figuras de hombres ¢
mugeres en traje indecente, deshonesto 6 provocativo, ni variar en el ropage
que corresponde al siglo, nacion, provincia, religién y uso coman recibido.

I1I. No puede ni tiene arbitrio, y lo mismo se dice del escultor, fundidor y
gravador, para figurar segin su capricho nuevos modelos, nuevas revelacioes,
nuevos pasajes, que no estén apoyados 6 en la sagrada historia, 6 enla profana;
y que solo se sostienen por la vana opinion del vulgo; porque no se puede
permitir que se le proponga al pueblo la iméagen de una cosa, cuya leccion se
le prohibe; y porque las pinturas son unos libros mudos, que deben ensefiar
la verdad, y no la mentira; son unos instrumentos, en que se conserva la
verdadera tradicidn, son unas lecciones, que entran por la vista, aun por los
ignorantes; y son unos partos de fantasia arreglada a los principios sélidos del
arte; no para inventar lo falso, sino para pener como lo vivo lo cierto; y de lo
contrario se desacreditan los profesores y el arte, se introducen falsedades y se
confunde lo falso & dudoso con lo verdadero.

IV. El pintor no solo debe ser examinado en saber copiar, sino también en la
razon de los originales; no solo he de imitar 6 representar 4 la vista como un
espejo, sino que como racional instrumento ha de obrar con discurso, y cefiir
éste a las reglas de la historia.

V. El pintor bueno en lo sagrado es un predicador mudo, alguna vez tan eficaz
como el que habla; que hace més impresién en el que mira; y que su obra es
mas permanente y estable que la de un orador panegirico: y por lo mismo no
se puede permitir pinturas sagradas ridiculas, mal delineadas, de vastos colores,
y formadas sin aquel espacio de tiempo y coste que requiere tan noble arte:
porque tales imagenes son injuriosas a Dios y 4 los santos, son perjudiciales &
los hombres, son atractivos del diahlo {sic], son mofa y escarnio de nuestra
catblica religién, por la burla que hacen los hereges, son deshonra de la
facultad, y causa de muchas supersticiones é idolatrias.

V1. El pintor que forma una pintura deshonesta en lo sagrado, deshonra a Dios,
4 Maria Santisimna y 4 los santos, que vistieron con el mayor recato; y aun en
lo profano es causa de todos los pecados de lujuria que comentan todos los
que vieren aquella figura deshonesta, hasta que se acabe; es causa de todas las
pérdidas de almas, honras y vidas, que se arruinan por aquella primera centella
de concupiscencia, que entro por la vista con la pintura en el biombo, en el
pais, en la fibula G otras cosas; y aun se puede asegurar que la muger mas
perdida no puede causar tan grande y continuo estrago con su desnudez.

VII. El pintor bueno, cristiano y diestro en su arte, debe ser muy honrado; y al
contrario debiera ser apedreado el que adultera los testos de la sagrada escritura
y de los originales y cristianos autores.



VIII. La pintura mas devota y que mas escita 4 verdadera devocitn, decia San
Cérlos Borromeo, que era la que mas le gustaba, y 1o mismo deben decir todos
los cristianos, pues se puede y debe juntar el primor del arte con la verdad del
misterio y afectos que mas prueban los de nuestra catdlica religion.

[X. El pintor no puede acomodarse al gusto desarreglado del que le encarga
una nueva pintura, y debe desecharle con fortaleza, aunque le ofrezca muchos
caudales, diciéndole: primero es Dios, primero es mi arte, primero es mj alma
y mi crédito.

X. Los examinadores publicos de pintores deben mandar quemar, borrar 6
enterrar toda pintura contra las reglas del arte 6 contra la ley de Dios, 6 contra
la verdad de la historia, 6 contra la honestidad. :

XI. La pintura sirvi6 al principio de escritura, y ésta se ha de ajustar 4 1a buena
critica, y no a los suefios de algunos malos pintores.

XIl. Finalmente, los peritos en el arte de la pintura v demas que quedan
espresados, han de cuidar de que no decaiga ni de su estimacion, ni de su justo
precio, y de que no sean vilipendiados. El publico es interesado en sus preciosos
documentos: la religion, en la conservacién de sus dogmas puros y misterios
verdaderos que representan: la nacion, en no permitir novedades que la
gradden de pueril: el santo oficio de la Inquisici6én, en mantener pura la santa
fé los obispos, en no permitir culto dudoso, ni efigies ridiculas, y todos los
mortales en celar en sus casas no haya pinturas no otras figuras de escandalo
que arruinen sus familias.

Leidas las reglas antecedentes en el santo concilio provincial cuarto mejicano, en su
inteligencia los padres de él las aprobaron, y mandaron se guarden y observen en esta
provincia por todas aquellas personas a quienes toque o tocar pueda, de que doy fé y
lo firmé en Méjico 4 veinte y cinco dias del mes de octubre de mil setecientos
y setenta y un afos. Licenciado D. Andrés Martinez Campillo, secretario del
concilio. (Hay una ritbrica.)»

TEJADA y Ramiro, Juan, Colecciones de Cdnones y de todos los Concilios de la
Iglesia de Espafia y de América, Imprenta de D. Pedro Montero, Madrid, 1859,
t. v1, pp. 303-304.
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