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Al conjunto de siete imágenes cuyo tema es el enlace de naturales, se les ha dado el nombre de 

desposorios de indios, porque dos de ellas llevan escrita esa indicación. En primer lugar me ocuparé 

del Biombo del Volador, cuya investigación primigenia inició en el año 2000 y que partió con el 

conocimiento de que una de sus escenas correspondía a la representación de una boda de naturales.1 

Consideré necesario consultar la información que al respecto proporcionan cronistas como Sahagún 

y Clavijero, lo que permitió relacionar otros elementos del biombo que giran en torno al enlace.  

Ilona Katzew además de probar que se trataba de un matrimonio indio vinculó elementos 

festivos del Volador gracias a un valioso documento. Se trata de un escrito de Joaquín Antonio de 

Basarás, comerciante vasco que radicó durante algún tiempo en la ciudad de Santa Fe, hoy 

Guanajuato. La obra lleva por título Origen, costumbre y estado presente de mexicanos y philipinos 

(1763). De acuerdo con Katzew, este tratado consta de dos volúmenes, uno de texto y otro de 

estampas, el primero de los cuales está redactado con el formato de preguntas concretas y su 

respuesta.2 Las imágenes representan a los habitantes y costumbres de Nueva España a lo que se 

suma su explicación lo que atesora un enorme caudal de información etnográfica. De tal suerte que 

la estampa de los desposorios, reforzada con una descripción, proporciona la explicación más 

completa que se conoce sobre ese rito.  

 En virtud de la importancia del texto que ayuda a explicar al Biombo del Volador, trasladaré 

aquí la reseña de Katzew sobre la crónica de Antonio de Basarás:  

 
[...] una vez que los novios habían decidido casarse, de mutuo acuerdo o cumpliendo los 
deseos de sus padres, el novio robaba a la novia y la llevaba a la iglesia. El cura a su vez la 
depositaba en casa del fiscal de indios de su feligresía o en la de los padrinos de los novios, 
‘que regularmente eligen españoles u otras personas de razón’. Entre tanto, el novio 
disponía de lo preciso para la boda, que incluía obtener los costos para la iglesia y el 
certificado de matrimonio de su arzobispado. Paso inmediato, buscaba a la novia 
acompañado de un numeroso séquito en el que figuraban los padres de los novios, y la 

                                                 
1 Agradezco al doctor Gustavo Curiel el haberme indicado que la imagen del contingente indígena que transita en este 
biombo constituye una boda de indios. Su sagaz y fina observación fue formulada en el año 2000, cuando formaba parte 
del seminario que dirige en la Maestría en Historia del Arte de la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM. 
2  Vid Katzew, 2004, op. cit., p.163. 



 34 

llevaba a su diócesis donde presentaban a sus testigos ante el provisor; de ahí la comitiva 
entera acudía a casa del novio a celebrar para posteriormente devolver a la novia a su 
depósito hasta el día señalado de la boda. 

 
  

Hasta aquí correspondería, según lo señalado por Manuel Pérez y Dehouve con lo que los hispanos 

llamaban desposorios o esposales con una de las tres modalidades para ello, en este caso el rapto o 

robo.  

 Continúa el relato de Basarás: 

 
 Ese día, el novio acompañado de sus padres y padrinos se presentaba por la novia para llevarla 
a la casa de los padres de ésta a recibir la bendición y festejar con un almuerzo y chocolate de 
espuma. Luego iban a la iglesia a casarse, acompañados por un numeroso cortejo. Al salir de la 
iglesia, los novios recibían coronas y collares de cempasúchiles, y de camino a la casa del novio, 
a la pareja precedían un tambor, chirimías y un matachín ‘vestido ridículamente, que les va 
danzando por delante al compás de una sonaja que lleva en la mano, y no cesa aunque se halle la 
casa del novio a donde van muy adelante. 
 Antes de entrar en la casa del novio, donde se celebraría el banquete, los nuevos esposos eran 
acogidos con gran  regocijo, quemando una rueda de fuego y muchos cohetes voladores. 
Además se solían bailar mitotes ordinarios y se tocaban música de violín, vihuela y arpa. El 
banquete consistía en tamales, clemoles, así como otros platillos especiales. Una vez terminado 
el convite se levantaban los ancianos del pueblo para pronunciar discursos en honor a los 
novios. Finalizando este acto uno de los ancianos alababa al Santo Sacramento y se daba 
principio al brindis con varias bebidas, por lo regular pulque, aunque también podía haber 
tepache. El pulque se almacenaba para su traslado en cueros en abundancia, adornados como los 
cargadores con cadenas de rosarios de cempasúchiles y su tambor por delante. 3   

 

De acuerdo a lo anterior, lo que se representa en el Volador concuerda con el festejo por la 

recepción del sacramento, y como queda asentado en la descripción, los novios salen de la iglesia 

para dirigirse al lugar del convite y su comunidad participa de los múltiples elementos festivos. Fig.9   

                                                 
3   Ibid., pp. 173-174, apud en Basarás op.cit.   
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Fig. 9. Anónimo, Biombo del Volador (detalle de festejos por boda de indios), c. 1680-1690, óleo sobre lienzo, en 
conjunto 180 X 500 cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p.175. 

 
La casa del novio es la sede y se ubica en la última hoja, fácilmente reconocible porque está 

adornada con juncos y se encuentra preparada para recibir al cortejo. Fig. 10 En el umbral los esperan 

tres hombres que traen varas largas en las manos y uno de ellos porta un libro. Al respecto se sabe 

que los calpulhuehuetque o ancianos del barrio presidían diferentes actos de la vida comunal entre 

ellos, de índole individual o familiar. Los hombres que allí se encuentran podrían ser esos personajes 

que entre otros, presidían nacimientos, matrimonios o muerte de los miembros del barrio con 

discursos.4 Estos se referían a las genealogías de las familias involucradas en tiempos gentiles, a lo 

que se sumó con el cristianismo las alabanzas al Santísimo Sacramento que refiere Basarás.   

                                                 
4  Alejandro Alcántara Gallegos, “Los barrios de Tenochtitlan. Topología, organización interna y tipología de sus 
predios”, en Historia de la vida cotidiana en México, op. cit., Tomo I, p. 194. 
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No se puede dejar de mencionar de qué manera está compuesto el contingente que escolta a 

los novios, en este caso se trata de nueve personas. Fig. 11 De la descripción de Basarás se desprende 

que la pareja del centro es la de los novios y quienes los flanquean son los padrinos, que en esta 

ocasión son indígenas. El resto debe tratarse de parientes, de entre ellos, varones que señalan hacia 

el frente probablemente al matachín o al lugar donde se efectuará la fiesta. Alguna de las mujeres 

debe ser la anciana, que de acuerdo con la tradición eran indispensables. En la época prehispánica, 

como después en la tradición católica, los indígenas concertaban el contrato matrimonial por medio 

de solicitadoras o cihuatlanque, “que eran las más ancianas y autorizadas por la parentela del 

pretendiente”.5 En el biombo las ancianas deben ser las mujeres que van detrás de los novios. 

                                                 
5  Clavijero, op. cit., pp. 180-186. Cihuatlanque era el plural de cihuatlanqui, término que fray Alonso de Molina 
describía hacia 1571 como “casamentero”, vid Alonso de Molina, Vocabulario en lengua castellana y mexicana y 
mexicana y castellana. México, Editorial Porrúa, 1992; p. 22v. Por su parte, en 1885 encontramos todavía la palabra 
cihuatlanqui con el significado de “alcahuete, el o la que ayuda a que los matrimonios se realicen. Pl. cihuatlanque”, de 
cihuatl, “mujer” y tlanqui, “acabado / terminado”, Vid Rémi Siméon, Diccionario de la lengua náhuatl o mexicana. 
México, Siglo XXI Editores, 1992; p. 113.  

Fig. 10. Anónimo, Biombo del 
Volador (detalle de la casa de 
los padres del novio), c. 1680-

1690, óleo sobre lienzo, en 
conjunto 180 X 500 cm. 

Museo de América, Madrid. 
Foto en Ilona Katzew, op. cit., 

2004, p.175. 
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Fig. 11. Anónimo, Biombo del Volador (detalle de cortejo nupcial), c. 1680-1690, óleo sobre lienzo, en conjunto 180 X 
500 cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p.175. 

 

Los individuos que están en la penúltima hoja y que se mueven presurosos con objetos como 

flores y vasijas, se ajustan a lo que Sahagún menciona como parte de la fiesta de nupcias, en la cual 

había personas que repartían ofrendas. Fig. 12 He aquí su participación: “... [El día de la boda] había 

gran número de gente que comían y [otros que] servían dando comida y flores, y cañas de 

perfumes...”.6 Como se ve en el biombo, estas personas portan súchiles y vasijas de barro y se 

encuentran en actitud de ofrendar y bien pueden ser las que menciona Sahagún. Por otra parte, es de 

llamar la atención que en la azotea de la capillita se encuentre un músico tocando un instrumento de 

metal, mientras que otro trompetista hace lo propio frente de la casa del novio y junto a éste otro 

parece tocar una especie de flauta. La música de estos instrumentos seguramente constituía la 

despedida y bienvenida de los recién casados. Esto produce la sensación de un ritual sonoro que se 

complementa con los fuegos pirotécnicos. Aunado a las trompetas tenemos el tambor, la chirimía y 

el pandero de los personajes que van a la vanguardia de la procesión, enriquecidos por la música del 

                                                 
6 Fray Bernardino de Sahagún, Historia general de las cosas de Nueva España. edición de Ángel María Garibay. 
México, Porrúa, 1985, p. 364 (Sepan cuantos, 300). 
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mitote, los instrumentos que se tocan en el juego del volador y la vihuela que acompaña al juego de 

pies. Fig. 9 

 

Basarás menciona al pulque como la principal bebida para los matrimonios de indios. En el 

caso del  Biombo del Volador el asunto se plasma en el primer plano. Sin embargo, parece  pretender 

ilustrar más las diferentes etapas de la costumbre nativa que corresponder explícitamente al convite 

de la unión. La “tira” del pulque es por demás interesante y abajo se abordará con más cuidado. Fig.13 

 
 

Fig. 12. Anónimo, Biombo del 
Volador (detalle de indios con 
ofrendas), c. 1690, óleo sobre 
lienzo, en conjunto 180 X 500 

cm. Museo de América, Madrid. 
Foto en Ilona Katzew, op. cit., 

2004, p.175. 
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La única obra anterior al Volador conocida sobre el tema es el Biombo con desposorio de 

indios y palo volador, anónimo perteneciente a Los Angeles County Museum of Art, que data del 

último tercio del siglo XVII, su rango cronológico oscila entre 1660-1680. Fig.14 Para deducir la 

datación me baso de manera primordial en matices de la moda de los españoles que aparecen en 

estas obras, a pesar de que recientemente se haya postulado cronológicamente posterior al Volador. 7 

                                                 
7 Elisa Vargaslugo, Pedro Ángeles y Jaime Morera, “Festejos en un desposorio de indios”, en Imágenes de los naturales 
en el arte de la Nueva España, siglos XVI al XVIII. México, Banamex, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 
2006, pp. 482-487. Estos estudiosos analizan el biombo de Los Angeles County Museum of Art y postulan que es 
posterior al de Madrid, e incluso indican que este último sirvió de inspiración al primero. Por mi parte sostengo que entre 
estas dos obras, la más antigua es la de Los Ángeles, pues al comparar a los españoles que aparecen en las pinturas, la 
indumentaria -aunque igualmente es del siglo XVII- denota un orden cronológico claro, especialmente cuando 
observamos el colorido del atuendo y los peinados. Los hombres hispanos del Desposorio de indios y palo volador 
llevan traje oscuro y cabello hasta los hombros, semejante al usado en las décadas de 1660 y 1670. Por otra parte, los 
españoles del Biombo del Volador visten con un colorido más vivo, el cual se empieza a presentar en la década de 1680. 
Y que decir de la peluca que usa el jinete de esa misma obra; éstas sólo iniciaron su uso hacia los últimos años del siglo 
XVII. Además, la mujer de la primera tabla del biombo de Los Ángeles lleva un verdugado muy rígido, el cual se usó en 

Fig. 13. Anónimo, 
Biombo del Volador 

(detalle de indios 
empulcados, palo volador 

y cortejo nupcial), c. 
1690, óleo sobre lienzo, 
en conjunto 180 X 500 
cm. Museo de América, 
Madrid. Foto en Teresa 

Castelló y Marita 
Martínez del Río, op. cit., 
1970, Lám. XVI, p. 131 
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Fig. 15 La obra de Los Ángeles, de mejor factura que la de Madrid, habla de un pintor novohispano de 

primera línea que, aunque en estos momentos no estoy en posición de atribuir, corresponde al 

espectro de pintores que trabajaron en el último tercio del siglo XVII, tales como Hipólito de Rioja8 

o Antonio Rodríguez (1636-1691/1692).9  

 

 

                                                                                                                                                                  
las décadas de 1660 a 1680, a diferencia de las faldas que usan las damas en el biombo del Museo de América, que son 
más vaporosas y obtienen su volumen simplemente con enaguas o probablemente con un emballenado ligero. Una falda 
menos rígida, como la que se observa en el Biombo del Volador, es la que predominó en la moda cotidiana de la primera 
mitad del siglo XVIII. Esta serie de diferencias permite aseverar que el biombo de los Ángeles debe corresponder a las 
décadas que oscilan entre 1660 y 1680, mientras que el de Madrid se ubica entre los dos últimos decenio del siglo XVII. 
Vid Abelardo Carrillo y Gariel, El traje en la Nueva España. México, INAH, 1959, pp.107-135; Isabel Cruz de 
Amenábar, El traje, transformaciones de una segunda piel. Santiago de Chile, Universidad Católica de Chile, 1996, pp. 
44-48; James Laver, Breve historia del traje y la moda. Madrid, Cátedra, 1990, pp.105-127; y por último  [Inventario de 
bienes de Teresa María de Guadalupe Retes y Paz, marquesa de San Jorge], 1697, Archivo General de la Nación, 
Vínculos y Mayorazgos, Vol. 170, exp.1, inventarios 2,3,5,6. Este es un inventario muy completo e interesante que 
permite asomarnos a las prendas en boga durante esa época. 
8  Sobre Hipólito de Rioja no hay gran información, pero se puede consultar Agustín Velásquez Chávez, Tres siglos de 
pintura colonial mexicana. México, Ed. Polis, 1939, p. 247. Enrique Marco Dorta, Historia del arte hispanoamericano, 
T. II, Barcelona, Salvat Editores, 1950, p. 424. Una de las mejores obras de Rioja es El martirio de Santa Catalina del 
Museo Nacional de Arte (MUNAL), publicado en Cuarenta siglos de arte mexicano, arte colonial, T. I, México, Editoral 
Herrera, 1970, il. 179, p. 189 y en Cristóbal de Villalpando, op. cit., p. 240.  
9 A Antonio Rodríguez se le ha vinculado más por sus lazos de parentesco, tanto por ser el yerno de José Juárez, como el 
padre de Nicolás y Juan Rodríguez Juárez. Sin embargo, su obra muestra oficio y sin duda es uno de los mejores pintores 
de su tiempo. Algunas de sus obras importantes son San Antonio, parroquia de Coyoacán; Santa Teresa en san Camilo 
(1663); Santo Tomás de Villanueva, San Agustín y Santo Tomás de Aquino. Los tres últimos proceden de la Academia de 
San Carlos y ahora están depositadas en el MUNAL. Guillermo Tovar y de Teresa, Repertorio de artistas en México: 
artes plásticas y decorativas. Prologo de Octavio Paz. México, Fundación Cultural Banamex, 1995, T. III, p. 176-177.  
Por su parte el maestro Rogelio Ruiz Gomar considera que la obra bien puede ubicarse en las décadas de 1660 y 1670 y 
acercarse al círculo de José Juárez (1617-1661) y Antonio Rodríguez. Comunicación personal 9 de marzo de 2007. Sobre 
José Juárez puede verse Nelly Sigaut, José Juárez, recursos y discursos del arte de pintar. México, Museo Nacional de 
Arte, Banco Nacional de México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto de Investigaciones Estéticas, 
Universidad Nacional Autónoma de México, 2002.  
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Fig. 14. Anónimo, Biombo con desposorio de indios y palo volador, 1660-1680, óleo sobre lienzo, en conjunto 170 X 305 cm. Los Angeles County 
Museum of Art. Foto en Ilona Katzew, La pintura de castas representaciones raciales en el México del siglo XVIII. Madrid, TURNER, 2004, p. 176. 
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El autor debió conocer algún grabado flamenco posiblemente con la ilustración de un 

matrimonio u otro evento propicio para eventos lúdicos, del que podrían proceder los personajes 

vestidos como aldeanos europeos que se observan en la primera hoja.10 El resto de las imágenes son 

escenas costumbristas del México virreinal, mostradas con extraordinario detalle que en casi todos 

los casos sólo podrían elaborarse con la observación directa, estos son: los rostros indígenas, cada 

                                                 
10 La obra de Pieter Brueghl parece corresponder a este tipo de corriente, vid nota  14. 

Fig.15. Anónimo, Biombo 
con desposorio de indios y 

palo volador (detalle de 
españoles en el festejo por 

desposorio de indios), 1660-
1680, óleo sobre lienzo, en 

conjunto 170 X 305 cm. Los 
Angeles County Museum of 
Art, óleo sobre lienzo. Foto 
en Elisa Vargas Lugo et al., 

op. cit., pp. 484-485. 
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detalle de su indumentaria, la ejecución de los juegos típicos y el mismo lago con sus trajineras.11 

Todo mostrado en un paisaje idealizado, de forma semejante a lo que ocurre en el Biombo del 

Volador. Los grabados flamencos son la fuente del paisaje de ambos biombos, pues proliferaron en 

México. Ejemplos de grabados con “países” se pueden observar en diferentes cuadros de castas, 

especialmente en De albina y español, nace torna atrás, catalogado hacia 1785-1790.Fig. 16 Además 

de ilustrar lo que indica el título, permite asomarnos al taller de un pintor en el que se muestran 

diferentes objetos de su oficio, y de entre ellos los referidos.   

 

Fig. 16. Anónimo, De  albina y español, nace tornatrás, c. 1785-1790, óleo sobre lienzo, 62.6 X 83.2 cm., Colección 
particular.Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 142-143. 

 

En medio de un caserío indígena se celebra con fiesta un matrimonio indio. El enlace ha 

concluido y el párroco da la espalda luego de despedir a los novios y padrinos. Fig. 17 El reducido 

cortejo va ataviado con collares de flores y se disponen a hacer el recorrido que va desde el templo, 

ubicado en el extremo derecho, hasta la casa del novio, que se encuentra en la orilla izquierda. La 

procesión entonces, deberá transitar por todo lo ancho de la escena donde se desarrollan varios 

eventos que forman parte de la celebración. Frente al templo tiene lugar una danza o mitote, en la 

que interviene un personaje que representa a Moctezuma, al lado de los músicos que tocan arpa y 

                                                 
11 Por esta característica Katzew ubica las escenas de esta obra en Santa Anita de Iztacalco. Vid, Katzew, op. cit., 2004, 
p. 175-176 
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vihuela. Fig. 18 En la siguiente escena, de derecha a izquierda, se efectúa la danza del volador con los 

participantes vestidos con el atuendo español del siglo XVI y enmascarados. Frente a la casa en 

fiesta está un hombre que ejecuta las suertes del juego de pies con un tronco, al son de la vihuela que 

toca un natural con mascara. Fig. 15 La mayoría de los personajes aparecen en las dos hojas de la 

izquierda y casi todos están entretenidos con las suertes que se ejecutan, aunque gana especial 

atención el volador, al que se dirigen sorprendidos. 

                   

 

 

 

Fig. 17. Anónimo, Biombo con desposorio de 
indios y palo volador (detalle del cortejo 

nupcial), 1660-1680, óleo sobre lienzo, en 
conjunto 170 X 305 cm. Los Angeles County 
Museum of Art. Foto en Elisa Vargas Lugo et 

al., op. cit., pp. 484-485. 

Fig. 18. 
Anónimo, 

Biombo con 
desposorio 
de indios y 

palo volador 
(detalle de 

mitote), 
1660-1680, 
óleo sobre 
lienzo, en 

conjunto 170 
X 305 cm. 

Los Angeles 
County 

Museum of 
Art. Foto en 
Elisa Vargas 
Lugo et al., 
op. cit., pp. 
484-485. 
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Algo digno de notar es la escena ubicada en la esquina inferior izquierda. Allí se encuentran 

dos hombres vestidos pobremente, uno de ellos jala un bulto y lleva un lienzo rojo atado al cuello y 

sujeta una vara en la boca. En mi opinión, esta escena representa a los cargadores de pulque que 

suelen estar presentes en los desposorios indígenas de la época. El hombre que se ve parcialmente 

parece arrastrar un odre que contiene la bebida. Fig.19 Lo que el otro individuo trae en la mano podría 

ser simplemente una soga, pero también un rosario de cuentas, lo cual hace recordar que este objeto 

de devoción se estilaba colgar de los contenedores de pulque, como lo describió Basarás en el siglo 

XVIII.  

 

En la esquina contraria a la escena de los mecapaleros12 aparece un maguey armonizando con 

la única escena de pulque del biombo, aunque se debe decir que ésta debió insertarse con el interés 

                                                 
12 Así se les llamaba a los cargadores de pulque. 

Fig. 19. Anónimo, Biombo con desposorio de 
indios y palo volador (detalle de indios 

mecapaleros), 1660-1680, óleo sobre lienzo, 
en conjunto 170 X 305 cm. Los Angeles 

County Museum of Art. Foto en Elisa Vargas 
Lugo et al., op. cit.,  pp. 484-485. 
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de ilustrar las plantas “de la tierra”. Por otra parte, en el plano posterior, alrededor del canal, 

aparecen distintos personajes en una actitud de tránsito cotidiano. Fig. 14  

Considero que en esta obra se representa el festejo por la ejecución del sacramento, porque 

reúne los elementos festivos que describiera Basarás para ese acto y también, porque al igual que en 

el biombo de Madrid se incluyen  los juegos de pies y la danza del volador, lo que habla de una 

celebración mayor. Esta pudiera tratarse de práctica del siglo XVII o de mayor jerarquía de los 

contrayentes.13  

 

                                                 
13 Esta cuestión la abordaré en el apartado de mitote, pp. 107-112-113. 

Fig. 20. Anónimo, Biombo 
con desposorio de indios y 
palo volador (detalle palo 
volador), 1660-1680, óleo 

sobre lienzo, en conjunto 170 
X 305 cm. Los Angeles 

County Museum of Art. Foto 
en Ilona Katzew,  op. cit., 

2004, p. 176. 
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En orden cronológico, como ya se dijo, corresponde el turno al Biombo del Volador al que ya 

me he referido, producido en las últimas décadas del siglo XVII. Ambas obras comparten elementos 

del ritual indígena, sin embargo, no se puede afirmar que una sirvió de modelo a la otra, salvo en el 

juego del volador, que sin duda procede de una misma referencia visual.Fig. 20 y Fig. 21  El hecho de que 

se haya dado a conocer una obra con este tema con fecha aproximada entre 1660-1680 establece que 

el interés por representar pictóricamente el rito de boda indígena se remonta a esas décadas, lo cual 

Fig. 21. Anónimo, Biombo del Volador 
(detalle de palo volador), c. 1680-1690, 

óleo sobre lienzo, en conjunto 180 X 500 
cm. Museo de América, Madrid. Foto en 
Fototeca del Instituto de Investigaciones 

Estéticas. 
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se puede relacionar con el importante aumento del matrimonio indio ocurrido entre esas mismas 

décadas.14 

 Durante el siglo de las luces la iconografía del desposorio indígena fue más común, pues 

hasta la fecha se han localizado cinco obras que atestiguan la permanencia de este tema. En primer 

lugar, se cuenta con dos cuadros datados alrededor de 1715. Uno de ellos, firmado por Juan 

Rodríguez Juárez (1675-1728)15 Fig. 22 y el otro atribuido por Katzew al mismo pintor. 16 Este último, 

junto con un entierro de indio cierran el círculo de una serie de castas; ambos acompañados por la 

respectiva leyenda que describe las escenas. Fig. 23 

El primero de los cuadros debido a Rodríguez Juárez es denominado Desposorio de indios, 

pertenece a una colección particular y fue dado a conocer en fechas recientes.17 En éste se representa 

un barrio o pueblo indígena tal como luciría en un día de fiesta, mostrando la plaza ubicada frente al 

templo. El barrio se vislumbra desde una colina donde se localiza en primer plano, la procesión 

nupcial. Gracias a este hábil recurso compositivo la escena del desposorio se destaca del resto de los 

ritos indígenas, que de forma panorámica se aprecian debajo. En este caso, el cortejo está 

conformado únicamente por los novios flanqueados por sus padrinos españoles. A semejanza de la 

obra descrita párrafos arriba, los personajes van ataviados con flores, tanto en coronas como en 

collares, y aun a manera de cetros. Enfrente de ellos se ubica el matachín, provisto con una vistosa 

capa roja, la acostumbrada máscara y un sombrero de ala con plumas. También se encuentra el 

hombre que toca el tambor y la chirimía, y detrás se advierte el cohetero ejecutando su oficio. 

                                                 
14 Vid. Supra, pp. 25-28. 
15 Juan Rodríguez Juárez desciende de una de las dinastías de pintores más importantes del periodo colonial que inició 
con su bisabuelo Luis Juárez (activo entre la primera década del siglo XVII y hasta 1635). Juan junto con otros pintores 
fundaron una academia de pintores que según Tovar y de Teresa pretendía emular a la Academia de dibujo que 
Bartolomé Esteban Murillo y Francisco Herrera fundaran en Sevilla en 1660. Katzew, op. cit., 2004, p. 17, apud en 
Tovar y de Teresa, Miguel Cabrera: pintor de Cámara de la Reina Celestial. México, InverMéxico Grupo 
Financiero,1995, p. 34.  
16 Vid Ilona Katzew, Sotheby’s, 1997, pp. 14-31; también Ilona Katzew op.cit., 2004, pp. 178-179, así como Curiel y 
Rubial, op.cit., pp. 140-141. 
17 Fue publicada por Ilona Katzew, 2004, op.cit., pp. 176-178. 
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Abajo, en la plaza, destaca la iglesia con la cúpula de linternilla y su torre-campanario. En el 

techo de ésta permanecen apostados muchos curiosos, entre los que escasamente se ven dos 

Fig. 22. 
Juan 

Rodrígu
ez 

Juárez, 
Desposo

rio de 
indios, 

c. 1715, 
óleo 
sobre 

lienzo, 
100 X 

145 cm. 
Colecci

ón 
particul
ar. Foto 
en Ilona 
Katzew, 
op. cit., 
2004, p. 

178. 

 
Fig. 23. Juan 

Rodríguez 
Juárez 

(atribuido), 
Desposorio 
de indios 

que cierra el 
circulo de 
un serie de 
castas, c. 

1715, óleo 
sobre lienzo, 

101.6 X 
144.8 cm. 
Museo de 
América, 
Madrid. 
Foto en 
Ilona 

Katzew, op. 
cit., 2004, 

p. 80. 
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personajes que tocan una chirimía y una trompeta respectivamente. Así mismo, se ve a un aborigen 

que sostiene una vara, de la que a su vez pende lo que considero debe ser un “mundo” de forma 

circular con estrellas, ingeniosos artificios que los indígenas elaboraban para días de fiesta, muchas 

veces con figuras celestes y que al paso de la procesión se abrían y dejaban escapar muchos objetos, 

entre ellos flores o palomas.18 En la plaza frente al templo tienen lugar diversos eventos, 

seguramente debidos a una festividad distinta de la del matrimonio. Fig. 24 Muy cerca de la colina 

donde se ubican los novios, por un callejón, viene presuroso un grupo de naturales con estandartes y 

hoces en las manos. Entre ellos se aprecia un asno con una enorme carga. El bullicio que allí se 

efectúa tal vez obedece a que el animal soporta la tradicional tarasca.19 Otra ilustración de 

parafernalia semejante se encuentra en el cuadro de Manuel Arellano, Procesión de la Virgen de 

Guadalupe y dedicación de su santuario (1709), obra en la que se muestra a la tarasca siendo jalada 

por varios naturales.20 Fig. 25 Este elemento festivo era omnipresente en la fiesta de Corpus Cristi en 

                                                 
18 Una excelente descripción de estos objetos aparece en la crónica de la tercera visita de la Virgen de los Remedios a la 
Ciudad de México el 11 de junio de 1616: “Los mundos es otra invención propia de los Indios Mexicanos, pues en otros 
muchos lugares del Reyno en que he estado; no los he visto. Alegran sus funciones Sagradas con ellos y obsequian a sus 
santos en las procesiones. En la del recibimiento de la Santísima Virgen de Los Remedios de que vamos hablando, no 
faltó este graciosísima invención que llaman mundos, aunque unos representan al globo terráqueo, otros la esfera ó 
granada, o Pelicano, o Iglesia, o la Arca de Noé &: estas máquinas van llenas de flores, de obleas, de panes de oro y 
plata volantes, y algunas aves especialmente palomas, en el que representa la Arca de Noé, pero esta quando se abre la 
máquina jamás vuelve con el ramo de oliva, pues aturdida á la vocería, cae y muere, o queda cautiva en las garras del 
populacho. La más propia para verter las flores, es la que representa al dichoso Indio Juan Diego en el acto de desplegar 
a la vista la Imagen de Guadalupe, pues la lleva pintada la manta para representar con propiedad el portento de la 
aparición maravillosa de Guadalupe. Estos juguetillos que con gran destreza manejan los indios, haciéndolos ir y venir 
por un cordel de una acera a otra, con la mayor violencia por medio de una corrediza; al transitar la imagen, tira de otro 
cordel que suelta la abertura por la parte inferior, abrese esta y cae una lluvia de flores y demás que abarca la máquina, 
de modo que cubre la imagen o si lleva palio descarga sobre él”. Esta descripción está publicada en  Ignacio Carrillo 
Pérez, Lo máximo en lo mínimo, la portentosa imagen de nuetra señora de Los Remedios, conquistadora y patrona de 
la imperial ciudad de México. Edición facsimilar de la de 1808. México, Biblioteca Enciclopédica del Estado de 
México, 1979, p. 111. Agradezco a la Mtra. Elena I. Estrada de Gerlero por orientarme en lo concerniente a estos 
artefactos. 
19 Tarasca se define como “Figura monstruosa, de serpiente o dragón, que se saca durante las procesión del 
Corpus”.Diccionario Ilustrado de la lengua española Aristos. Madrid,  Ramón Sopera S.A, 1960, p. 579.  
20 Manuel Arellano estuvo activo entre 1692 y 1722, fue miembro de una familia de pintores que trabajó en la ciudad de 
México a finales del siglo XVII y principios del XVIII. Otros miembros son Antonio Arellano, y acaso también alguno 
apodado “el mudo”. Además de algunos lazos estilísticos, especialmente en el desarrollo de la pintura de castas se 
conoce una cercana relación personal con Juan Rodríguez Juárez a quien nombra su albacea testamentario en 1722. Vid 
Katzew, 2004, p. 15-17. A Manuel se debe la Coronación de la Virgen del Museo de la Basílica de Guadalupe.  
Concepción García Sáiz, “El desarrollo artístico de la pintura de castas” en  New World Orders, Castas Painting and 
colonial Latin America. Ilona Katzew, curator. New York, Americas Society Art Gallery, 1996, p. 119. Apud en Elisa 
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tiempos coloniales, y todo indica que permeó al resto de las grandes celebraciones de la ciudad.21 

Robles consigna una para el Corpus del 25 y 26 de mayo de 1701: “Salió ayer tarde y hoy tarasca 

nueva de siete cabezas, y anduvo dentro de la catedral.”22 En el cuadro del desposorio las personas 

que acompañan a la tarasca forman parte de una procesión que inicia de izquierda a derecha del 

cuadro, bajo de los desposorios, se pierden en el puesto de comestibles de madera, y reaparecen en el 

extremo derecho de la obra, para caminar transversalmente en dirección al templo. 

                              

                                                                                                                                                                  
Vargas Lugo y Gustavo Curiel, eds; Juan Correa: Su vida y su obra: Cuerpo de documentos, Vol. 3. México, UNAM: 
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1985. 
21 Esta idea le pertenece a Nelly Sigaut quien ha seguido de cerca la fiesta de Corpus tanto en España, como en México. 
Comunicación personal julio de 2006. 
22 También dice que esa fue la última vez que se paseo la tarasca por dentro de catedral y menciona otro elemento de esa 
fiesta:  “los gigantones salieron con muy buenas galas.” Antonio de Robles, Diario de sucesos notables, Prólogo de 
Antonio Castro Leal. México, Porrúa, 1946, (Colección de escritores mexicanos) Tomo III: 155. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fig. 24. Juan Rodríguez 
Juárez, Desposorio de 

indios (detalle del 
pueblo en fiesta), c. 

1715, óleo sobre lienzo, 
100 X 145 cm. 

Colección particular. 
Foto en Ilona Katzew, 
op. cit, 2004, p. 178. 
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Al centro de la plaza hay un personaje vestido como bufón que se sienta de cuclillas para 

chicotear entre las piernas de dos naturales que van por fuera de la procesión. Uno de estos parece 

llevar sobre la espalda un teponaztli, mientras que el otro va detrás tocando el instrumento. 23 Fig. 24 

Por otra parte, en una de las casas cercanas se aprecia un balcón donde unos personajes sentados 

observan lo que ocurre. Arriba del edificio se apostan cuatro individuos, uno de los cuales sacude 

otro “mundo”, pero esta vez se observa dejando escapar las palomas, flores y otros objetos de su 

interior. Cerca de allí se encuentra un estrado en el que hace acto de presencia un personaje que 

sostiene una especie de sombrilla de la que penden varios sombreros, otro que levanta una toca y un 

tercero que a los pies del anterior, juega a que les da una de esas a una multitud que extiende los 

brazos para alcanzarla. Todo parece indicar que se trata del antiguo juego español de los sombreros. 

En una escena poco perceptible, que se encuentra más al fondo, un hombre camina con el odre 

contenedor de pulque a través de un callejón, que probablemente se dirige hacia donde se efectuará 

la recepción de los novios.  

En este caso el acto que se celebra deben ser los desposorios, pues Fr. Manuel Pérez comenta 

que la presentación de testigos debía hacerse en la misa mayor de día festivo.24 Como se observa lo 

que se representa en la obra, además de un desposorio indígena, es un día festivo del catolicismo. 
                                                 
23 El tema del bufón es tratado en las pp. 53-56.  Respecto a los tatemes que llevan sobre la espalda un teponaztli estos 
son el del cuadro de José Juárez, Traslado de la Virgen de Guadalupe a su primera ermita y ejecución de su primer 
milagro (1650) y Juan Correa, Biombo con el encuentro de Cortés con Moctezuma. En ambos casos la presencia de este 
personaje se debe a la ejecución de un mitote. 
24 Fr. Manuel Pérez, op. cit., p 142. 

 
Fig. 25. Manuel Arellano, Procesión de la 
virgen de Guadalupe y dedicación de su 
santuario (detalle de la tarasca), 1709, 

óleo sobre lienzo, 176 X 260 cm., 
Colección particular. Foto en Los siglos 
de oro en los Virreinatos de América, 

1550-1700, op. cit., p. 151. 
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Por último, aunque el paraje no es ninguno en especial, en el fondo se ve uno de los árboles que sólo 

crecen en los alrededores de la laguna. Para 1715 ésta sólo bordeaba la ciudad por el lado oriente, lo 

cual puede sugerir que se trata de algún pueblo de esa zona. 

Por su parte, el cuadro atribuido a Rodríguez Juárez localiza su escena en las calles de una 

localidad, entre las que se alcanza a ver en el fondo, parte del paisaje. El cortejo nupcial camina 

frente a una esquina, donde se ubica una casa con ventana en el segundo nivel. Fig. 24 El acto se ha 

verificado y la procesión va en camino. El cortejo está integrado por los recién casados y sus 

padrinos españoles. Ambas parejas visten elegantemente, de acuerdo con el lugar que ocupan en la 

sociedad. Todos llevan flores sobre la cabeza, las mujeres a manera de corona y los hombres en los 

sombreros; así mismo portan collares y ramos floridos. Probablemente éstos han sido colocados por 

las mujeres que van tras ellos, pues llevan flores en las manos. Una de ellas es anciana, por lo que 

debe tratarse de la cihuatlanqui o solicitadora mencionada en la obra de Clavijero. El padrino 

español apunta hacia delante con la mano extendida, probablemente señala a los personajes que 

llevan el ritmo y la gracia en la vanguardia del cortejo, aunque también podría indicar el lugar del 

festejo. Este gesto, se recordará, también lo efectúan los hombres del cortejo del Biombo del 

Volador. Adelante del acompañamiento aparece el característico matachín enmascarado; en este caso 

lleva un sombrero de ala decorado con una pluma vertical de forma semejante a su congéner en el 

cuadro anterior y contraponiéndose al representado en el biombo de Madrid. Fig. 26 Asimismo, la 

sonaja que describe Basarás se sustituye aquí por una pandereta que lleva en la mano, instrumento 

que también agita un bufón, que adelantado, se encuentra de cuclillas con un látigo y vestido con 

gorro en forma de caperuza y traje a rayas.25  

                                                 
25 Según Katzew Jaime Cuadriello identifica a este personaje como “bufón nahual” y refiere que éste aparece en las 
danzas del “torito” y del “jaguar” que aún se ejecutan en el centro de México. Katzew, op. cit., 2004, p. 179. 
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Este personaje, como se ha observado, no es único en el repertorio iconográfico del tema, 

pero no se describe en ninguna de las fuentes sobre desposorios consultadas. Por otra parte, en 

muchas de las danzas contemporáneas en México y Guatemala se incluyen uno o dos personajes 

destinados a hacer reír con ademanes, chistes o interrupciones burlonas a los versos que se cantan. 

Los nombres con los que es llamado actualmente son “locos”,26 gracejos,27 o micos,28 y tienen en 

                                                 
26 Este término es mencionado en la danza de los concheros en San Miguel Allende, vid Justino Fernández, La danza de 
los concheros en San Miguel Allende, Textos musicales Vicente Mendoza, estampas Antonio Rodríguez Luna. México, 
Fondo de Cultura Económica, El Colegio de México, 1941, p. 12. 
27 Se les llama así en las danzas de los negritos y en la danza de los toreadores, ambas ejecutadas en algunas 
comunidades del estado de Puebla. Cruz Suárez, “Las danzas indígenas de Puebla” en Cinco siglos de investigación 
sobre la danza indígena, coordinador Julio Herrera. México, Instituto Nacional Indigenista y pueblos indígenas, políticas 
públicas y reforma institucional, 2002. Vol. I, p. 110. 
28 En la danza cakchiquel de los toritos participan dos hombres que personifican a monos y su disfraz consiste en saquito 
y pantalón largos negros, franjas amarillas a los lados. Además de la máscara de mico, usa gorrita estilo moro, y en el 
pantalón tiene una cola como parte del disfraz. Un chicote y una alcancía complementan su traje”. Vid Carlos René 

Fig. 26. Atribuido a Juan 
Rodríguez Juárez, 

Desposorio de indios que 
cierra el circulo de un serie 

de castas (detalle de los 
personajes de la vanguardia 
del cortejo nupcial), c. 1715, 
óleo sobre lienzo, 101.6 X 

144.8 cm. Museo de 
América, Madrid. Foto en 

Ilona Katzew, op. cit., 2004, 
p. 80. 
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común ser personajes intrínsecos a estas danzas, presentarse al margen de la coreografía, y 

representar un papel cómico-irreverente.  

En la danza de los concheros de San Miguel Allende, se relata que los “locos” espantan a la 

gente y para mantenerla a raya utilizan un chicote, artefacto que también forma parte del atuendo del 

mico en la danza de toritos cakchiquel29 y que también porta el bufón de la vanguardia del 

desposorio que se analiza. Contrario a lo que en principio pudiera pensarse, las danzas referidas 

debieron articularse durante la colonia, pues posee diversos elementos desconocidos para el mundo 

prehispánico. Tal es el caso del carácter ganadero de varias de ellas y el hecho de incluir personajes 

de raza negra en sus coreografías, por lo que seguramente el bufón también fue introducido por 

influencia hispana. Por otra parte, es necesario decir que es de procedencia medieval, 

específicamente del carnaval, de donde se incorporó a la fiesta hispana de Corpus Cristi. Solía ir 

acompañando a la tarasca y asustando a la gente durante la procesión. Junto a este artefacto 

monstruoso aparece el personaje con un basto en una acuarela sevillana del siglo XVII llamada “la 

nave de los locos” en la cual, se representa una celebración de Corpus.30 Fig. 27 Este personaje es 

llamado diablillo y en este caso el basto es utilizado para mantener a raya a los espectadores, 

artefacto que con el tiempo podía ser sustituido por un látigo.31 Su participación más conocida es 

justamente junto a la susodicha tarasca, y dentro de la plástica novohispana existe un ejemplo en la 

ya mencionada obra de Manuel Arellano. Fig.25 Como se advierte, el diablillo aparece también en una 

celebración distinta al matrimonio, debido a que está inscrito dentro de la fiesta en general y es por 

eso que puede aparecer también en un desposorio. Incluso me aventuro a decir que llegó a formar 

                                                                                                                                                                  
García Escobar, Detrás de la máscara. Estudio etnográfico. La danza de toritos cakchiquel en Guatemala. El caso de 
Mixco. Guatemala, Universidad de San Carlos de Guatemala, 1989. 
29  Loc cit. 
30 Para el tema de la fiesta de Corpus Cristi vid., George Very, The Spanish Corpus Christi procession: a literary and 
folkloric study, Valencia, 1962 y Javier Portús Pérez, La antigua procesión de Corpus Christi en la villa de Madrid, 
Comunidad de Madrid, 1993. 
31 La noticia del bufón medieval o diablillo de Corpus y su incursión a la fiesta novohispana de Corpus Cristi y  en 
general a la fiesta novohispana me la brindó generosamente la Dra. Nelly Sigaut en comunicación personal fruto de su 
rica investigación sobre la fiesta de Corpus. Junio de 2006. 
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parte de ese festejo. Solamente se conocen siete obras novohispanas con desposorios y en dos de 

ellas aparece el diablillo. Al respecto se puede decir que el papel de éste era ganar adeptos a su 

causa, por lo que en el contexto de un matrimonio es la contraparte de la virtud, que en este caso está 

representado por los contrayentes que vencen las tentaciones del pecado al acercarse al séptimo 

sacramento. 

 

Por su parte, en el cuadro del desposorio, también se encuentra el personaje que toca la 

chirimía y el tambor quien al igual que el resto del cortejo usa un sombrero adornado con flores. Su 

explicación es mucho más simple, baste con decir que anuncia y lleva el ritmo de la procesión 

nupcial, por lo cual, suele aparecer en casi todas las obras del tema.32    

En el mismo cuadro se ve en un plano posterior, dos indígenas, uno dirige la mirada al 

cortejo y el otro carga con mecapal el pulque del convite. Un detalle curioso es el odre tocado, 

probablemente propiedad del mismo mecapalero que carga el cuero en sus espaldas y lleva la cabeza 

descubierta. En ese mismo plano, a la izquierda, se distinguen tres personas que parecen comentar lo 

que sucede. Es importante señalar que esta obra posee una función didáctica debido a la cartela que 

                                                 
32 A excepción del biombo de Los Ángeles donde, como queda dicho, omite totalmente el acompañamiento de los 
novios, salvo por los padrinos.    

Fig. 27. Procesión de corpus en 
Sevilla, (detalle de “la nave de los 

locos” y diablillos), acuarela del siglo 
XVII. Foto otorgada por Nelly Sigaut 
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la identifica como DESPOSORIO D INDIOS. Estos señalamientos son típicos del género de pintura 

de castas. Por otra parte, la leyenda señala la etapa del matrimonio que se celebra, aunque los 

elementos festivos para ambos momentos son sumamente parecidos.  

  

 

 

 

Fig. 28. Atribuido a Juan Rodríguez Juárez, Mujer con 
rebozo, c. 1720, óleo sobre lienzo, 83 X 62 cm., Museo 
Nacional de Historia, CONACULTA-INAH, México. 

Foto en  Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 179. 
 

Fig. 29. Atribuido a Juan Rodríguez Juárez, Mujer 
con rebozo (detalle de caja de rapé con desposorio de 

indios), c. 1720, óleo sobre lienzo, 83 X 62 cm., 
Museo Nacional de Historia, CONACULTA-INAH, 
México. Foto en  Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 179. 
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1720 es la fecha en que se estima fue pintado el retrato de la Mujer con rebozo perteneciente 

al Museo Nacional de Historia.33 Fig. 28. Igual que los cuadros anteriores ha sido atribuido a Juan 

Rodríguez Juárez y representa a un desposorio de indios a manera de veduta, pintado en la tapa 

interior de la caja de rapé que la mujer sostiene en la mano. 34 Fig. 29 La mujer del cuadro se encuentra 

vestida con un elegante atuendo cotidiano de las primeras décadas del siglo XVIII. En éste 

predomina el rebozo que le cubre el torso, pero debajo se advierte el rico damasco del que está hecho 

el ajustado jubón. Los holanes de encaje, tanto de las mangas como del cuello, hablan de la jerarquía 

social que debió poseer esta anónima dama. 

 La mujer del rebozo fue relacionada estilísticamente por Concepción García Sáiz a la 

española de De castizo y española, español (c. 1725) de una serie de castas que hoy se atribuye a 

José de Ibarra.35 García Sáiz compara ambos rostros: “… el tratamiento del rostro es idéntico, 

incluso la inclinación de la cabeza es semejante, aunque del lado contrario, la semejanza alcanza a 

los diseños de la tela del tocado”.36 Fig. 30 En verdad son parecidas, por lo que es inevitable recordar 

que se ha vinculado a Ibarra como colega y discípulo de los hermanos Rodríguez Juárez e incluso se 

le reconoce como el continuador de la tradición pictórica de la dinastía de los Juárez.37  Por eso no 

extraña que el modelo de española provenga de una serie también atribuida al menor de los Juárez, 

                                                 
33 Por mucho tiempo este cuadro se pensó que era defines del siglo XVIII y se llegó a atribuir incluso a Tresguerras 
(.1759-1833). Dato proporcionado por Rogelio Ruiz Gomar, comunicación personal, marzo, 2007. 
34 Este es el término que emplea Julián Gallegos para los paisajes que se ven desde un interior a través de una ventana o 
un cuadro. Julián Gallegos, El cuadro dentro del cuadro. Madrid, Cátedra, 1978, p.153. 
35 José de Ibarra (1685-1756) es autor de los cuadros de los muros exteriores del coro de la catedral de Puebla: La 
asunción, La invocación de María por Jesús niños, La adoración del Santísimo Sacramento y la Concepción. Otros 
cuadros del autor son Tobías y el Ángel (capilla de la Purísima Concepción de la Catedral de México), El Patrimonio de 
San José, La huida a Egipto y El Tránsito de San José (las tres últimas de la capilla de San José en el antiguo seminario 
de Tepotzotlán). Fue miembro de la Academia fundada por los Rodríguez Juárez, y más adelante fue director y decano 
de la Academia de pintores en 1754. En Guillermo Tovar y de Teresa, op. cit., T. II, p. 180.   
36 Concepción García Sáiz, op. cit., 1996, p. 120, apud en María Esther Ciancas y Bárbara Meyer, La pintura de retrato 
colonial (siglos XVI-XVIII); Catálogo del Museo Nacional de Historia, México, Instituto Nacional Antropología e 
Historia, 1994, p. 166. En este artículo García Sáiz proponía una vinculación de la serie de castas en cuestión con Juan 
Rodríguez Juárez, la cual ahora se atribuye a  José de Ibarra. Esto último en Katzew, op. cit., 2004, p. 16-17, 82-89. 
37 Katzew, op. cit, 2004, pp. 16-17. 
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catalogada hacia 1715. En ésta la dama lleva el paño, rebozo y una inclinación de la cabeza 

semejante, pero el detalle del rostro se aleja al de las damas arriba comentadas. 38 Fig. 32 y 33    

       

 

 

 

                                                 
38 Creo prudente comentar en este momento que localicé un grabado francés, que aunque posterior a las obras que 
acabamos de citar hace recordar a la mujer con rebozo. Se trata de La bebedora de café de Louis Marin Bonnet, fechado 
hacia 1774. Fig. 31 Varias cosas comparten las obras, la superficie oval; la escena interior con una mujer vestida ricamente 
y la disposición en tres cuartos con la mirada puesta en el objeto que traen en las manos. Respecto a esto último, es 
curioso que se trate en ambos casos de una afición muy personal y de moda para cada momento. Esta comparación 
simplemente es un planteamiento para un trabajo futuro. Vid. Obras maestras de la gráfica europea, colección albertina 
de grabado. México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1984, pp. 340-341. 

Fig. 30. Atribuido a José de Ibarra, De castizo y 
española, español (detalle de la española con 

rebozo), c. 1725, óleo sobre lienzo, 164 X 91 cm. 
Museo de América, Madrid. Foto en  Ilona 

Katzew, op. cit., 2004, p. 84. 

Fig. 31. Louis Maria Boonet, The Woman ta King 
Coffe, Grabado. Foto en Obras maestras de la gráfica 

europea, colección albertina de grabado. México, 
Instituto Nacional de Bellas Artes, 1984,  p. 341. 
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Por otra parte, el rebozo es una prenda generalizada que en los cuadros de castas lucen 

algunas españolas y prácticamente todas las mezclas raciales; a excepción de las indias, quienes usan 

un  paño parecido como herramienta de carga. Otro ejemplo de española con rebozo lo ofrece la 

madrina del desposorio del cuadro firmado por Rodríguez Juárez. Al igual que las anteriores la 

mujer presenta una inclinación de la cabeza y la misma disposición del rebozo o paño de pudor. Fig. 34 

El retrato de la Mujer con rebozo es novedoso en cuanto a su planteamiento, una escena 

intimista que demuestra la afición de las mujeres elegantes por el tabaco en polvo. La costumbre de 

Fig. 32. Atribuido a José de Ibarra, De castizo y 
española, español, c. 1725, óleo sobre lienzo, 164 X 
91 cm. Museo de América, Madrid. Foto en  Ilona 

Katzew, op. cit., 2004, p. 84. 

Fig. 33. Atribuido a Juan  Rodríguez Juárez, De castizo y 
española, español, c. 1715, óleo sobre lienzo, 80.7 X105.4 

cm., Breamore House, Hampshire, Inglaterra. Foto en  Ilona 
Katzew, op. cit., 2004, p. 12. 
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provocar un estornudo mediante la aspiración del rapé provocó la proliferación de cajas para llevarlo 

consigo, desde las muy comunes hasta las muy finas y costosas.39 La que en este cuadro se advierte 

parece estar hecha de oro o plata sobredorada, con una miniatura en la tapa fabricada en esmalte40 o 

como propone Rogelio Ruiz Gomar también puede ser una pequeña lámina de cobre. 

                    

 

                                                 
39 En un trabajo personal sobre las cajas y la práctica de aspirar rapé tengo registradas cajas con un valor hasta de 250 
pesos en materiales preciosos. En cuanto a las obras que las ilustran, estos son principalmente cuadros de castas del 
primer cuarto del siglo XVIII en donde se representa al mulato y excepcionalmente al mestizo. Trabajo presentado en las 
Octavas jornadas de Etnohistoria. Mesa: Representaciones simbólicas en la Nueva España. Ponencia: “El estornudo del 
rapé, una práctica de estatus en la Nueva España” Por Martha Sandoval. Escuela Nacional de Antropología e Historia, 24 
de septiembre, 2002. 
40 Curiel y Rubial, op.cit, p. 118. Así lo proponen estos autores. Dentro de mi corpus de cajas solamente cuento con tres 

en la que la descripción sugiere que tenía una imagen en el interior y probablemente una pintura: 1746. “Una caja de oro 

para polvos, con una madama dentro, y pesa veintiséis castellanos y medio, 90 pesos” y otras dos que fueron objeto de 
juicio inquisitorial: “Una caja de polvos con una pintura de hombre y mujer en acto carnal” y “Una caja de polvos de 
carey semejante a las de Orihuela, cuyo fondo separado tenía la pintura de una mujer desnuda”. Estos documentos están  
respectivamente en: “[Carta de dote de Gertrudis Gallo y Villavicencio otorgada a don. José Gómez de Parada]”, 
Archivo General de Notarias de la Ciudad de México, Juan A. de Arroyo, Notaría 19, Vol. 143; [Denuncia de una caja de 
polvos], Inquisición, Vol. 1126, exp. 7, fs. 35-37; [Juicio contra Francisco Granados por llevar una caja de polvos 
lasciva], Inquisición, Vol., 1296, exp. 9, fs. 382-387; Las dos últimas en el Archivo General de la Nación. 

34.  Juan Rodríguez Juárez, Desposorio de indios (detalle del rostro de la madrina), c. 1715, óleo sobre 
lienzo, 100 X 145 cm. Colección particular. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 178. 

35. Manuel Arellano, Diceño de mulato, 1711, óleo sobre lienzo, En paradero desconocido. Foto en Ilona 
Katzew, op. cit., 2004, p.10. 
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El desposorio indígena de la caja de rapé en este caso se ha simplificado. En las calles de un 

pueblo desierto aparecen los novios al centro y sus padrinos en los flancos, que también son 

indígenas. La presentación o bendición ya se ha efectuado,41 pues el cortejo va en procesión al 

banquete. El matachín hace piruetas frente a los desposados, mientras que el chirimía tamborilero 

lleva el ritmo de los instrumentos al frente del cortejo.  

Esta obra plantea lo que Gallegos llama “el cuadro dentro del cuadro” en este caso mostrando 

desde un interior una escena exterior –veduta-. Este recurso es utilizado de  diversas formas. Una de 

ellas es como “un objeto más que puede caracterizar la vida de quienes lo poseen […] al tiempo que 

sirve al pintor para romper la monotonía del espacio cerrado […] para demostrar su pericia no sólo 

en las representación de interiores, sino también en las mitologías o paisajes”,42 este recurso señala 

en un solo tiempo “lo real” de “lo ilusorio”. Las anteriores palabras bien pueden adecuarse al cuadro 

en cuestión en donde la retratada muestra evidentemente un objeto personal que la caracteriza 

doblemente. Aunque Gallegos aclara que la veduta puede o no tener significado, también menciona 

que desde el siglo XVI es costumbre que el retratado muestre una efigie que lo identifica. Se 

desconoce el nombre de la dueña de la caja, pero podemos decir que es una española, y muy 

posiblemente una criolla, ya que a los descendientes de hispanos aún nacidos en Indias se les 

consideraba como tales.43 De esta suerte, se trata de una española muy novohispana; con una 

vestimenta rica y propia de la “Tierra” que a su vez muestra una escena típica del terruño en un 

refinado objeto que pone de manifiesto una práctica muy en boga.44 Por otra parte, las cajas de rapé 

                                                 
41 En este caso es muy difícil establecer que etapa del matrimonio se realiza por su condición de miniatura y falta de 
detalles. Si he de escoger una opto por los desposorios, pues con lo que llevamos establecido la fiesta por el sacramento 
se representa con muchos elementos festivos. 
42 Gallegos, op. cit., p. 141. 
43 De hecho, en Nueva España muchas personas buscaban ser consideradas españoles, aunque tuvieran alguna mezcla 
racial. En algunos casos bastaba “parecer” español mediante cierta blancura de tez y el traje del español. 
44 Aunque en pintura la única representación en donde es explicita la caja de rapé en mujeres es la aquí tratada, esto no 
quiere decir que la costumbre no haya sido propia de ese sexo. Está documentado por ejemplo que María Amelia de 
Sajonia, esposa de Carlos III era aficionada. Asimismo los inventarios tampoco dejan duda de esto pues se pueden 
encontrar ejemplos femeninos:  “una cajita de polvo, de oro y esmalte de mujer”. Esta se encuentra en la memoria del 
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que se aprecian en la plástica virreinal proceden de las pinturas de castas asociadas a hombres, 

principalmente mulatos que repiten el modelo primigenio de Arellano.45 Fig. 35 La excepción es un 

español de una serie muy posterior que sostiene una caja de rapé abierta.46  

Si el autor de las obras reseñadas arriba efectivamente fue el menor de los Juárez, se 

convierte en el artista que más veces pintó los desposorios y que conocía mejor sus convenciones. 

Lo más probable es que sus comitentes tuvieran un interés particular por un rito tan autóctono, 

pintoresco y singular como la boda de indios. Sin embargo, su gusto o encargos en donde ha de 

mostrar la tierra a través de parejas matrimoniales va más allá. Según Katzew posiblemente fue a 

Juan Rodríguez Juárez a quien se le ocurrió presentar las combinaciones raciales de la pintura de 

castas con unos esposos y su descendencia, pues la primera serie establecida de esta forma conocida 

es de él. Por otra parte, una de las series atribuidas al pintor, como ya se vio termina con un 

desposorio.47 Es significativo para el artista -de demostrarse lo que establece Katzew- que la idea de 

mostrar a los indianos vinculados en matrimonio haya penetrado en todo el género de castas. 

El recuento de las obras que contienen el tema aquí estudiado continúa con el Biombo con 

paseo en el canal de la Viga, del cual se conservan cinco hojas, de autoría anónima, datado a 

mediados del siglo XVIII y perteneciente a una colección particular. Fig. 36. El biombo representa un 

día de recreo en el famoso canal de la Viga, que se extendía desde la zona de la Merced hasta 

Xochimilco; la mayoría de los paseantes, empero, solían arribar tan sólo al pueblo de Iztacalco o a 

Jamaica, donde acostumbraban bajar y ejercer alguna actividad de descanso como las que vemos en 

                                                                                                                                                                  
Conde Bartolomé de Xala, perteneciente al último cuarto del siglo XVIII. Vid. Una casa del siglo XVIII en México, la 
casa del conde san Bartolomé de Xala, reseña, selección de documentos y notas de Manuel Romero de Terreros. 
México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1957, p. 36 (Estudios y fuentes del arte en México, 8). 
45 Del modelo de Arellano deriva el mulato de la serie atribuida a Juan Rodíguez Juárez, en donde de estar de frente se 
le gira de perfil y se le acompaña con su pareja mestiza. Del modelo que resulta en la serie del menor de los Juárez se 
copia en dos series más, una anónima y otra atribuida a José de Ibarra. Estos se pueden ver en García Sáiz, Las castas 
mexicanas, un género pictórico americano. Milán, Olivetti, 1990, pp. 57,65 y Katzew,  op. cit., 2004, pp. 14, 86.  
46  Anónimo, Mestiza y español, castiza. (serie de la que se conserva un solo lienzo, primeros años del siglo XIX, 60 X 
76 cm.) Este cuadro fue registrado por García Sáiz, ibid, p. 222.  
47 Katzew, op. cit., 2004, p. 81. 



 64 

las imágenes. El centro del escenario está constituido por el propio canal, atravesado por dos  

puentes. La mayoría de los paseantes son españoles o criollos, salvo los remeros, que son indígenas 

y seguramente lugareños. También aparecen comerciantes de productos que en su mayoría son 

comestibles (helados, flores, pulque y otras bebidas). Entre ellos se encuentran españoles o 

miembros de otras castas vestidos humildemente. En la escena podemos distinguir a un individuo  

Fig. 36. Anónimo, Biombo con el paseo de la viga, c. 1750, óleo sobre lienzo, 5 hojas, Colección particular. Foto en 
México eterno, arte y permanencia, cat. exp. México, CONACULTA-INBA, 1999, pp. 82-83. 

 

vestido de color claro que viaja en una trajinera donde se aprecian un odre y otros recipientes. Una 

pareja indígena lleva patos, mientras que su hijo pequeño sostiene con la cabeza una batea que 

contiene algún producto –al parecer flores- que seguramente comerciará. La imagen de la mujer 

recuerda al modelo de Albarasado e india, nace Barsino, firmada por Andrés de Islas en 1774 
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(Museo de América de Madrid).48 Fig. 37. También se observan lugareños que desempeñan actividades 

cotidianas, como la india que en una trajinera lleva un bebé envuelto en rebozo, recostado sobre la 

barca, mientras que en la popa conduce una carga de leña. 

             

Los españoles presentes disfrutan del ambiente festivo. Unos caminan tranquilamente por el 

lugar, otros descansan sentados disfrutando del paisaje y hay quienes recorren el canal en trajinera o 

a caballo. No pueden faltar las escenas galantes y la música. Destaca un rejoneador que pica a una 

vaquilla junto al puente de la izquierda. En el fondo se ubica un pueblo indígena y dos templos, uno 

pequeño en la segunda hoja, del que distinguimos la torre con su campanario, y una iglesia más 

grande en la cuarta tabla. Esta tiene un techo de dos aguas, una cúpula con linternilla y una torre 

campanario, ubicada a un costado de la entrada del recinto, mismo que tiene adjunta otra 

construcción también de dos aguas, que probablemente sea un claustro. La edificación está rodeada 

                                                 
48 Este modelo aparece en otras series de castas, por ejemplo en De zambaigo e India; Cambuxo, fechada hacia la década 
de 1770 y perteneciente a una colección particular de la Ciudad de México. El modelo se reproduce también en De 
arvarrasado é India Barsino, anónimo datado en el último cuarto del siglo XVIII, así como de De albarazado [¿,?] e 
India nase Barsino, perteneciente al Instituto de Cultura Puertorriqueña de San Juan (Puerto Rico). Estas series están 
publicadas en Garcías Sáiz, op. cit., 1990, pp. 123, 132, 150, 166. 

Fig. 37. Andrés de Islas, De Albarasado e 
india, nace Barsino, 1774, óleo sobre 

lienzo, 75 X 54 cm., Museo de América, 
Madrid. Foto en Concepción García Sáiz, 

op. cit., 1990, p. 132. 
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por su respectivo atrio, resguardado por una barda que permite el acceso por un arco que se levanta 

en dirección de la puerta del templo. 

           

Dentro de la vegetación que se aprecia al otro lado del canal, destacan los ahuexotes, que 

suelen nacer en los alrededores del lago. Entre éstos se representa un desposorio de indios. Fig. 38 El 

cortejo nupcial, conformado por los novios indígenas y sus padrinos españoles, acaba de dejar el 

templo que se describió. Cada pareja ocupa un extremo de la procesión y al igual que en las otras 

obras, los miembros del contingente llevan las miradas sobre la novia, que en esta ocasión es 

vigilada tanto por el desposado como por sus padrinos, siguiendo la tradición. Los sigue 

inmediatamente un anciano indígena que forma parte del contingente, porque como los demás 

Fig. 38. 
Anónimo, 

Biombo con el 
paseo de la viga 

(detalle de 
desposorio de 

indios), c. 1750, 
óleo sobre 

lienzo, 5 hojas, 
Colección 

particular. Foto 
en México 

eterno, arte y 
permanencia, op. 
cit.,  pp. 82-83. 
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miembros va con tocado y cetro florido. Este viejo pudiera ser la versión varonil de la casamentera o 

huehuechiuhque que se menciona en la relación de Fr. Manuel Pérez.49 Delante del grupo un 

matachín ejecuta suertes con su típico atuendo, mientras un tamborilero toca además la chirimía. 

Inmediatamente va un indio mecapalero, quien carga la bebida de la recepción con su consabido 

rosario de flores. Al fondo se ve una pequeña casa en la que distinguimos cierta decoración de 

juncos en la puerta, de forma semejante a las que se ilustran en los biombos del Volador y de 

Desposorios de indios con Volador. Enfrente de dicha casa se encuentra el cohetero, quien ejerce su 

oficio, mientras que un poco más a la derecha vemos una mesa servida y un varón que porta una 

charola con la comida del banquete. En este lugar la escena queda interrumpida, probablemente 

porque al biombo le hace falta al menos una tabla. 

En el mismo plano, atrás del cortejo, tres españoles observan el rito indígena. Dos de ellos 

van vestidos de negro con el cuello blanco, a la usanza del siglo XVII; cabe advertir que para el 

XVIII en Nueva España este atuendo se estandarizó como símbolo de médicos, ministros togados y 

otros curiales. 50 Quizá por ello, cada uno de estos individuos porta un libro en la mano. Frente a 

ellos, dando la espalda al espectador, se encuentra un personaje vestido con la moda del momento: 

calzón, casaca roja, calzas blancas, zapatos negros y capa azul, además una peluca blanca con rulos 

recogida con un moño negro –usada hacia 1760- y un tocado con sombrero tricornio.51 Dicho 

personaje es el que viste más elegantemente, a pesar de ser un día de campo. Seguramente se 

encuentra comentando los desposorios, porque los señala ante los hombres de negro. Otro personaje 

que llama la atención debido a su singularidad, es el hombre que está profusamente cargado con 

odres llenos de pulque, junto al puente que se ubica a la derecha, en el primer plano. Aunque en la 

                                                 
49  Vid supra, p. 30, nota 39. 
50  Carrillo y Gariel, op. cit., pp. 118 y 156. Vid también Isabel Cruz de Amenábar, op. cit., p. 73. Cruz habla que en el 
siglo XVIII, este traje correspondía al símbolo de severa probidad exigida a la administración de la justicia en todos los 
dominios del Rey español, y menciona a los Capitulares del cabildo, los oidores de la Real Audiencia y a los abogados. 
Esto para el caso chileno. 
51 Iris Broken, Dress and Undress, The restoration and eighteenth century. London, Methuen & Co LTH, 1958, p. 96-97. 
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pintura virreinal el pulque fue ilustrado en todas las etapas de su producción, en ningún caso se 

conoce una escena semejante. Quizá este hombre indique el excesivo consumo de la bebida en las 

bodas siendo el encargado de proveerla, ya que al cruzar el puente que está frente a él quedaría muy 

cerca del lugar del convite. 

 

 Por último, la obra con desposorio más tardía que se conoce por ahora es la estampa que 

acompaña al texto del cronista Basarás. Se trata de una acuarela de 1763 que ilustra un caserío 

indígena en el momento previo a la fiesta de bodas. Fig. 39 La composición se organiza en dos partes 

divididas horizontalmente por un riachuelo que cruza por en medio. En la parte inferior se ubica el 

acompañamiento nupcial, que en este caso está compuesto por numerosas personas. En primer lugar 

se encuentran los novios resguardados por sus padrinos -ambas parejas van ataviadas con flores-. 

Estos son acompañados por cuatro personas, dos mujeres y dos hombres, quienes pueden ser 

Fig. 39. Joaquín 
Antonio de Basarás, 

Desposorio de indios, 
“Origen, costumbres 
y estado presente de 

los mexicanos y 
philipinos”, 1763, 
acuarela, Hispanic 

Society of America, 
Nueva York. Foto en  
Ilona Katzew, op. cit., 

2004, p.174. 
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parientes de los novios -más específicamente de la muchacha-. Entre las mujeres podría encontrarse 

la tradicional cihuatlanqui. Frente a los dos hombres, novio y padrino, hay una pareja de naturales 

que da la impresión de recibir el cortejo- muy probablemente los padres del contrayente. El padrino 

parece estar a punto de estrechar la mano de la indígena. Justo al pie del indio se observa una 

pandereta asida por una misteriosa mano; creo que podría tratarse de la mano del bufón que se 

advierte en otras representaciones, pero al que por alguna razón cubrieron con una mancha verde que 

se extiende tras el indio. Delante de la procesión se distingue el tamborilero que se dispone a cruzar 

un pequeño puente de tablones para llegar a la casa donde se desarrollará la celebración.  

En el segundo plano está la casa de los padres del novio, reconocida por la cartela que así lo 

indica y porque allí se está preparando la recepción. En la cocina se ven cuatro mujeres ocupadas en 

elaborar los platillos que se repartirán. Allí se ven colgados un pavo y una porción de carne roja, 

mientras una de las mujeres muele en el metate. Por otro vano se aprecian dos enormes ollas en las 

que se cocina algo. En la pieza contigua se miran tres hombres sentados que podrían ser los músicos, 

pues uno de ellos sostiene un violín. Arribando al lugar de la recepción se encuentra el cortejo del 

pulque, precedido por dos niños con follaje en las manos. Después viene el tamborilero con flores en 

el tocado y dos hombres que cargan la bebida ataviados con rosarios floridos. Más atrás le siguen 

una mujer, un niño y un hombre que sostiene sobre la cabeza una enorme canasta de tamales. Esta 

estampa, más que cualquier otra, muestra de forma didáctica los asuntos peculiares de la tierra; en 

este caso una boda de indios, pero también detalles como los nombres de las aves que ahí se 

encuentran y el producto que muele la mujer del metate. Por su parte, las cartelas indican distintos 

elementos de la boda, como el acompañamiento, la colgadura de juncos, el tambor que anuncia la 

llegada del pulque, los pulqueros y el tamalero.   

Luego de revisar las siete obras que hasta ahora se conocen con el tema del desposorio de 

indios, es necesario enumerar los elementos iconográficos que intervienen en estas composiciones. 
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Del análisis detenido de las escenas se desprende que existen ciertas recurrencias cuya información 

no se encuentra en los textos de las crónicas, pero que formaban parte del rito y por ello también de 

su iconografía. En primer lugar, debo decir que los desposorios indígenas suelen ubicarse en un 

pueblo o barrio de indios en el momento en que los novios han salido de la iglesia, después de la 

presentación, o bien después de haber recibido la bendición nupcial. Es significativo que en dos de 

las obras se vea explícitamente canales y trajineras que recuerdan a Iztacalco, pueblo del oriente de 

la ciudad, aún lacustre para esas fechas. Fig. 14 y 36 También debe tomarse en cuenta que en el cuadro 

firmado por Juan Rodríguez Juárez se ven en el fondo los típicos ahuexotes que crecen en los bordes 

de la laguna, y por su parte, la presencia de un riachuelo en la estampa de Basarás. Fig. 22 y 39 Esto 

concuerda con que la mayoría de las comunidades de esa zona eran indígenas. A pesar de que el 

Volador no muestra señales contundentes de una relación tal, se deben mencionar las plantas de 

nopal y magueyes que allí aparecen y que hacen referencia a un lugar en el centro de México, donde 

son típicas dichas plantas. Fig.6 

En cuanto a los templos, cuando aparecen se ilustran adornados con juncos, al que se le 

pueden sumar unas varas de follaje de pie bordeando la puerta. A lo largo de la procesión nupcial, 

los novios son acompañados por sus padrinos, que pueden ser españoles u otros indígenas aunque, 

como diría Basarás, debían ser “personas de razón”. Por su parte Pilar Gonzalbo dice que tras la 

profunda trascendencia y las circunstancias económicas, sociales y aspiracionales del matrimonio, la 

elección del padrino generalmente era algo que se hacía con cuidado.52 En la investigación 

documental referida sobre matrimonio indígena, se encuentran testigos de diversa condición, desde 

los esclavos, que casi siempre acompañan a sus iguales, hasta gente de lo más connotada como 

plateros y administradores de gobierno con altos cargos. Pero el grueso de los indios presentan 

testigos con oficios manuales en el orden que sigue: sastres, zapateros, tejedores, sombrereros y 

                                                 
52 Pilar Gonzalbo, op. cit.,1998,  p. 174.  
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guanteros. Otro grupo numeroso es el de los arrieros y el de los comerciantes, entre los que se 

encuentran dueños de tienda o puesto y tratantes. A pesar de que en ocasiones no se nombra la 

actividad de los testigos, casi siempre se trata de personas de oficio y escasamente declaran no tener 

ocupación.  

En el cortejo pueden ir, además, la o las ancianas que hacían el papel de casamenteras, pero 

también puede aparecer un anciano o huehuechiuhque, así como los parientes de la novia. Por otra 

parte, en algunas procesiones todos los integrantes van ataviados con coronas, collares y cetros de 

flores, aunque en ocasiones solamente los novios y padrinos. Un detalle casi omnipresente es que 

los miembros del cortejo suelen mantener la mirada fija en la novia, mientras ésta baja la cabeza. El 

gesto es mencionado por Sahagún: “...los parientes de la moza iba en torno de ella en tropel, y todos 

llevaban los ojos puestos en ella”.53 Una observación de Pablo Escalante respecto al cuidado de la 

honra de las doncellas nahuas en el periodo posclásico nos aclara el origen del gesto: “debían 

permanecer con la mirada baja, y la que se atrevía a levantar la mirada o volver la vista atrás, las 

viejas guardianas las flagelaban...”54 Esta costumbre habla de la importancia de la virginidad para 

esta cultura, además Escalante aclara que esta actitud era cuidada principalmente por las nobles. 

Los personajes que van en la vanguardia de la procesión son importantes para la iconografía. 

El más completo en este aspecto es el desposorio de indios que cierra la serie de castas, pues en él se 

observan a tres personajes, el matachín, el músico y el bufón. Fig.26 Las obras  más parcas en esto son 

el biombo de Los Ángeles que no presenta a nadie y la estampa de Basarás que registra sólo al 

músico – a pesar de que en la descripción nombra al matachín y al chirimía tamborilero-. Fig.14 y 39 

Dos de los personajes ya fueron tratados y solo resta analizar al matachín, el cual suele representarse 

con un turbante o un sombrero de ala con pluma, una máscara y una gran capa y suele ir bailando, 

sin dar la espalda a los novios, mientras agita una sonaja o una pandereta. El caso del Volador es el 

                                                 
53  Sahagún, op. cit., p. 365. 
54 Pablo Escalante, op. cit.,T.I, p. 272. 
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único en que aparece el matachín vestido con el típico turbante que identifica a Oriente.55 Fig.11 y 40 La 

estudiosa de la danza Maya Ramos dice sobre este danzante: “en su forma cortesana, la morisca56 

consistía generalmente en uno solo, ejecutado por un joven maquillado de moro, exóticamente 

vestido y con cascabeles en los tobillos”.57 Esta descripción concuerda con los diferentes matachines 

o moriscos en las cinco representaciones en donde aparecen, con la salvedad de que ninguno porta 

cascabeles. El papel de moro tiene la carga simbólica del infiel, el alejado de Dios. Maya Ramos 

continúa hablando de la danza de moros y cristianos, ahora en la versión popular y numerosa: “La 

conquista y evangelización del Nuevo Mundo vinieron a representar en la imaginación española una 

prolongación de las cruzadas y la reconquista. La ejecución de las danzas de moros y cristianos por 

indígenas vencidos –quienes al principio representaban siempre el papel de los infieles- venía a ser 

el reconocimiento, siempre renovado, de la superioridad del imperio español”.58 Creo que la 

incorporación del moro al cortejo nupcial obedece a un símbolo, igual que en la danza numerosa, del 

triunfo de la iglesia a través del matrimonio católico de los indios, una vez vencida su gentilidad.      

                           

                                                 
55 El biombo de Juan Correa, “Las cuatro partes del mundo” es un buen ejemplo novohispano de la representación 
estandarizada de Asia. Según se ha comprobado el modelo proviene de Charles Le Brun y grabados por Guillaume de 
Gueyn, de los cuales, se indica, fueron usados en el Biombo de Correa. Los grabados fueron identificados por Huguette 
Joris de Zavala, op. cit., pp. 523-537. Después fue publicado también por Mónica López Velarde Estrada, “Las cuatro 
partes del mundo” en El viento detenido, op. cit., p. 180-181,188. 
56 Así designa la autora a la danza de moros y cristianos. 
57 Maya Ramos Smith, La danza colonia en México. La Habana, Casa de las Américas , 1979, p. 23. 
58 Loc cit. 

Fig. 40. 
Guillaume de 
Geyn, Asia, 
calcografía, 
Biblioteca 

Nacional de 
París. Foto en 

El viento 
detenido, 

mitología e 
historia en el 

arte del 
biombo, op. 
cit.,  p. 181. 



 73 

Dentro de los elementos festivos se encuentran los fuegos artificiales o cohetes, que aparecen 

en el Biombo del Museo de América, en el cuadro firmado de Juan Rodríguez Juárez y en el Biombo 

con el paseo de la Viga. Fig. 41, 22  y 38 En este último sólo se aprecia una pequeña figura en el árbol de 

fuego, mientras que en la obra del menor de los Juárez son cohetes. En donde se observa un castillo 

mejor estructurado es en el Volador. Allí se representa la figura de las armas de la ciudad de México, 

que para esas fechas ya representaba a la Nueva España. Sobre éstas, se observa una custodia del 

Santísimo Sacramento.59 La incorporación de figuras profanas o religiosas a estos artefactos era 

parte del despliegue de la fiesta novohispana.60  

                
                                                 
59 Observación que hizo Emily Umberger, op. cit., p. 49 
60 Una genial inventiva en estos aparatos se observó en la celebración de la Confirmación del patronato de la Virgen de 
Guadalupe en el año de 1756 en la ciudad de México: “Pero lo más admirable de una de estas máquinas de fuegos 
artificiales consistía que en medio de ellas aparecía de repente la imagen de la soberana patrona, rodeada ora de estrellas 
resplandecientes, ora de arco iris imitando admirablemente, ora de pequeños glóbulos que abriéndose imitasen las rosas, 
claveles, lirios, azucenas, jazmines y otras flores.” en Martha Sandoval et.al. “Guadalupe: púlpito de los campos y 
cátedra de los valles. Las figuras emblemáticas en los sermones de la confirmación del Patronato”, en Memoria del V 
Coloquio de emblemática Filipo Piccinelli. Zamora, El Colegio de Michoacán e Instituto de Investigaciones Estéticas 
(En prensa), apud en Lauro González Beltrán, Patronatos Guadalupanos, Tom. VI, México, Tradiciones, 1982, p. 54. 

Fig. 41. Anónimo, 
Biombo del 

Volador (detalle de 
fuegos pirotécnicos 

con conjunto 
tunal), c. 1680-

1690, óleo sobre 
lienzo, en conjunto 

180 X 500 cm. 
Museo de América, 

Madrid. Foto en 
Ilona Katzew, op. 
cit., 2004, p. 175. 
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Por otra parte, tampoco la superposición de figuras religiosas en el escudo de armas mexica 

es exclusivo. Se conocen al menos siete ejemplos más de ello en la pintura virreinal. De las cuales, 

cuatro son con la Virgen de Guadalupe, Fig. 42-45  una con San Hipólito Fig.46. y una más con San Felipe 

de Jesús, Fig. 47 esto en cuanto a figuras marianas o hagiográficas. Mientras que las otras dos son 

símbolos que representan a Cristo, como la cruz  Fig. 48. o el Santísimo Sacramento del Volador. Fig. 41 

Considero que la inclusión de estas dos últimas figuras obedece a la representación simbólica de la 

adopción y arraigo del catolicismo en estas tierras; mientras que el resto de las figuras contiene una 

fuerte carga de identidad.61 Al respecto Jaime Cuadriello explica que: “... una jurisdicción como una 

corporación, se reconocía culturalmente en una figura mariana o hagiográfica y más aún cuando el 

reino o la ciudad había sido el origen o la cuna del patronato invocado”62                

 En el recuento de las recurrencias iconográficas debo mencionar los elementos que sólo 

aparecen en los Biombos del siglo XVII. Estos son: el mitote común en que participa un personaje 

como Moctezuma, el juego de pies y el del palo volador. Dichos elementos como tales, no se han 

encontrado en las crónicas para matrimonios. Quizá se trate de ritos que para el siglo XVIII cayeron 

en desuso en dicha celebración, pero además es posible considerar que esas obras ofrecen una visión 

más amplia de la fiesta, entre otras cosas porque el espacio pictórico también es mayor y adecuado 

para incluir más elementos. Lo anterior es posible, pero se le puede sumar la condición de las 

familias involucradas. Es significativo que los indios de los cortejos vistan con la elegante 

indumentaria indígena del periodo colonial, estandarizada y propia de los días de fiesta de los 

                                                 
61 San Hipólito como el patrono de la Ciudad de México, bajo cuya protección entraron en su día las tropas triunfantes de 
Cortés. Huelga mencionar la carga simbólica del prodigio guadalupano, y el despliegue devocional, casi patriótico que 
propició a raíz de su jura tras la epidemia en 1737. En Jaime Cuadriello, “Del escudo de armas al estandarte armado” en 
Los pinceles de la historia, De la patria criolla a la nación mexicana, 1750-1860. México, CONACULTA-INBA, 
UNAM: Instituto de Investigaciones Estéticas, Banamex, 2000, p. 34. Por último, Felipe de Jesús, mártir del Japón 
nacido en México y cuya causa se promovió desde el conocimiento de su muerte. 
62 Loc cit. 
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naturales. Por otra parte, al menos para el caso del Volador el atuendo está complementado con 

zapatos, símbolo de estatus entre los naturales.63  

       

 

                                                 
63 Los zapatos aparecen en tres de las representaciones de unión indígena, en otras dos no se alcanzan a apreciar como es 
el caso del Biombo con desposorio de indios y palo volador -en donde la rica indumentaria que portan es compatible con 
el calzado- y en la caja de rapé de la Dama con rebozo. Por último, dos más en donde evidentemente los novios 
definitivamente no van calzados. Es el caso del Biombo con paseo de la Viga y la acuarela de Basarás. 

  Fig. 42. Emmanuel Villavicencio, Imagen de la 
Virgen de Guadalupe parada sobre las armas de 

mexicanas y guarnecida por san Juan Evangelista y 
Juan Diego, siglo XVIII grabado, 12.7 X 9 cm., 

Biblioteca Nacional de Madrid. Foto en Los pinceles 
de la historia, De la patria criolla a la nación 

mexicana, 1750-1860, op. cit., 2000, p. 41. 

Fig. 43. José de Ribera I. Argomanis, Verdadero 
retrato de Santa María, Virgen de Guadalupe patrona 
principal de nueva España, jurada en México. 1778, 
óleo sobre lienzo, 167 X 102. Museo de la Basílica 

de Guadalupe, Insignie y Nacional Basílica de Santa 
María de Guadalupe, México. Foto en Los pinceles 

de la historia, De la patria criolla a la nación 
mexicana, 1750-1860, op. cit., 2000, p. 34. 
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Fig. 44. José de 
Alcibar, Virgen de 
Guadalupe sobre 

el águila y 
acompañada de 
san Juan y Juan 

Diego, 1784 (¿?), 
óleo sobre lienzo, 

Parroquia del 
Sagrado Corazón, 

Luis Moya, 
Zacatecas. Foto en 
Clara Bargellini, 
op. cit., p. 137. 

Fig. 45. Santuario 
de Guadalupe, 

Orizaba, Veracruz, 
relieve, portada 
con la virgen de 

Guadalupe sobre el 
águila y 

acompañada de san 
Juan y Juan Diego, 
ca. 1785. Foto en 

Bargellini, op. cit., 
p. 138. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fig. 46. Anónimo, San Hipólito 
y las armas de México, 1764, 

óleo sobre lienzo. Foto en  Los 
pinceles de la historia: el origen 
del reino de la Nueva España, 

1680-1750, op. cit., 1999; pp. 98. 
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En medio de la algarabía y luego del recorrido que hacía el acompañamiento, la procesión 

llegaba a la casa de los padres del novio que, al igual que el templo, se adornaba con juncos colgados 

del umbral de la puerta. Solamente en la estampa de Basarás se advierte lo que pasa adentro de ella. 

Allí se aprecian los preparativos de la fiesta, especialmente los del banquete. Un elemento muy 

importante en casi todas las obras son los cargadores que llevan el pulque al convite. En ocasiones 

van precedidos por un estruendoso acompañamiento de tambor que les abre el paso, pero suelen 

andar por un camino distinto al de los novios. Fig. 39. Dentro de las cosas que se ofrecían en el festejo 

se destaca el pulque, pero también los tamales y los ramos floridos. Esto es lo que se aprecia en el 

Fig. 47. José María Montes de Oca, Nombra la 
afortunada México por patrón principal al bienacido 

Felipe de Jesús, a quien le dio la cuna ..., 1802, 22.6 X 
15.5, grabado, Museo Nacional de Arte. Foto en Los 

pinceles de la historia, De la patria criolla a la nación 
mexicana, 1750-1860, op. cit., 2000, p. 85. 

Fig. 48. Anónimo, Águila mexicana que sostiene una 
cruz, escultura, colección privada Antonio Saldívar. 

Foto en Solange Alberro, El águila y la cruz, orígenes 
religiosos de la conciencia criolla. México, siglos XVI-
XVII. México, Fondo de Cultura Económica y Colegio 

de México, 1999, portada. 
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Biombo del Volador, donde vemos a unos naturales repartiendo flores y comida, mientras que los 

tamales, transportados en una canasta, aparecen en la acuarela de Basarás. Por su parte en el Biombo 

con paseo en el canal de la Viga el banquete consiste en aves pequeñas listas para ser degustadas. 

Por último, los viejos dirigentes del barrio quienes decían discursos y honras al santo sacramento 

sólo se pueden apreciar en el Biombo del Volador.  

Por otra parte, se pueden encontrar dos formas de representar a los desposorios de indios. 

Una con obras dedicadas a mostrar solamente a los protagonistas del rito acompañados por los 

elementos más básicos. Entre ellas está la obra que cierra el círculo de cuadros de castas atribuido a 

Rodríguez Juárez, así como la que aparece en la tapa de la caja de rapé de la Mujer con rebozo. En la 

segunda categoría se encuentran las obras que, además de mostrar el desposorio indígena, también 

proporcionan el ambiente festivo cargado de elementos etnográficos. En este caso se encuentran los 

tres biombos estudiados, el cuadro firmado de Rodríguez Juárez y la acuarela de Basarás.  

Hasta aquí se han establecido aspectos de forma y recurrencia de los matrimonios indios 

durante el virreinato. Cabe preguntar si los elementos que se han descrito eran generalizados o 

corresponde a un sector de la población india. Las crónicas no marcan ninguna diferenciación, y 

autores como Sahagún, Clavijero y Basarás hablan del tema como si fuera práctica generalizada. 

Esto es posible, más aún si se hace la comparación con lo que ocurre actualmente en las bodas de 

algunas comunidades, en donde los contrayentes y sus familiares, aún de escasos recursos, hacen 

derroche en la parafernalia del evento y lo efectúan con todo lo que la tradición marca. Por su parte 

las fuentes pictóricas aquí tratadas aclaran el asunto. En ellas se observa a indios de alto e inferior 

estamento llevando a cabo las celebraciones con elementos similares y las mayores diferencias 

obedecen más bien a asuntos compositivos. Sin embargo hay detalles en los motivos festivos, que se 

han venido señalando para el caso de los biombos del siglo XVII. La presencia del  volador, el juego 

de pies y el mitote con Moctezuma refieren junto con factores de indumentaria a familias de alta 
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posición indígena. Esto se extiende a los novios de los cuadros de Rodríguez Juárez. 64 Por otro lado 

se encuentran los matrimonios en donde es evidente que las familias son del vulgo por sus trajes e ir 

descalzos. Es el caso del Biombo con paseo en el canal de la Viga y la acuarela de Basarás, que, 

además, son las obras más tardías. Por lo tanto, en la plástica se representan en especial los enlaces 

de los indios nobles, aunque en definitiva fueran más abundantes los de la gente común, como lo 

demuestran los documentos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
64 Con excepción de la escena de la caja de rapé en donde no es posible determinar detalles de estatus. 
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