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Introduccion

Los biombos en Nueva Espafia cobraron gran éxito debido, entre otras cosas, a que fueron objetos
que daban estatus por su exotismo. Su popularidad se afianzo desde el siglo XVII y pervivio
durante todo el periodo virreinal y el siglo XIX. Otra caracteristica de su pronto arraigo se debio6 a
que eran artefactos Utiles y decorativos que se adaptaban a las necesidades de la vida cotidiana.
Conformados por varios paneles unidos por los costados, eran objetos plegables y faciles de
transportar. Esta caracteristica es en gran medida la base de su éxito pues permitia la facil
importacion de Oriente, su transporte a Europa y asimismo, su uso variable dentro de la casas. De
tal suerte, que un mismo biombo podia ser llevado por ejemplo de la asistencia a la recamara sin
problemas. Su materialidad también fue diversa y en Nueva Espafia se hicieron de pintura al 6leo,
tela y maque. La amplia superficie que se derivaba de la union de varias hojas fue utilizada para
plasmar pictoricamente la naciente pintura costumbrista del virreinato.

El biombo del Volador del Museo de América corresponde a dicha corriente y despliega en
sus hojas aspectos de la vida social de los novohispanos en general y de los indios en particular.
Pareceria que esto ultimo es el objetivo del biombo, pues la representacion de una boda de naturales
es la causa para la ejecucion de otros motivos indigenas. Las bodas o desposorios de indios se
llevaban a cabo en medio de un gran festejo y eran acontecimientos acompanados de danzas,
juegos, discursos, ofrendas, pirotecnia y bebida. Todo lo cual esta representado en el Biombo del
Volador, por lo que hasta ahora es la obra que retine mas motivos festivos para dicha celebracion.
Por otra parte, pone de manifiesto a una Nueva Espafia armoniosa, sin dejar de emitir el mensaje de
una tension social entre la esfera blanca dirigente que buscaba el control de los destinos de los

indios, y con ello el logro de sus intereses y poder politico.



Para realizar la investigacion de esta representacion fue indispensable recurrir a los
cronistas, bibliografia del tema y a fuentes de archivo, para analizar el asentamiento del
matrimonio catolico en el virreinato, con la adaptacion elementos de origen prehispanico. Otra
cuestion importante que se pudo establecer fue las etapas que componen el rito, los juicios a la
hora de elegir pareja y el aumento o disminucion de la frecuencia del séptimo sacramento a lo
largo del periodo virreinal. Por otra parte y muy importante, es la reunion y andlisis mediante la
informacion recabada de las obras coloniales conocidas que representan la union de los indios. Con
el reconocimiento de que existe una iconografia conformada de por lo menos siete obras en donde
el desposorio generalmente es el tema central, de la comparacion derivé el establecimiento de los
elementos mas comunes y los excepcionales. Asimismo, debido a que el biombo presenta varios
ritos de origen prehispanico se procedio al estudio de cada uno de ellos para tratar de explicar su

inclusion en el Biombo del Volador. T



Fig. 1. Anénimo, Biombo del Volador, c. 1680-1690, 6leo sobre lienzo, en conjunto 180 X 500 cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op. cit.,
2004, p.175.



Capitulo I

Historiografia



a) Historiografia del biombo novohispano

El camino recorrido por los biombos en México puede seguirse desde el siglo XVII hasta el XIX,
trayectoria que ha sido estudiada por conocedores que dedicaron algunas de sus publicaciones a
tematicas especificas ' o bien, a diversos problemas que presentan los biombos en general. Uno de
estos primeros estudiosos fue Manuel Romero de Terreros, quien en 1951, al describir el salon del
estrado de las casas virreinales menciona al biombo como parte importante de ese espacio y hace un
recuento de los materiales que se usaron para su elaboracion, como tela, laca o pintura sobre lienzo
o madera. Ademas de sefialar la presencia en México de biombos asiaticos. Observa también que la
produccion en Nueva Espafia fue cuantiosa aunque no se detuvo a estudiar los temas de los cuales

solamente dice que los habia con “multitud de figuras”.

En 1970 vio la luz el libro que puso a los biombos novohispanos en la discusion. Me refiero
a Biombos mexicanos, escrito por Teresa Castello y Marita Martinez del Rio. En su momento el
trabajo fue exhaustivo y propuso los topicos mas relevantes a estudiar, entre los cuales se incluye el
origen chino de los biombos segun las autoras del mencionado estudio, pues su literatura los
registra desde el siglo I A.C. Sin embargo, se arraigaron en Japon y la composicion de la palabra
biombo asi lo indica, pues los vocablos byo y bo, proteccion y viento respectivamente, son nipones.

El significado revela la funcion inicial que desempefiaron estos objetos: atajar el aire.

' Algunos magnificos trabajos sobre el tema fueron los realizados sobre los dos biombos conocidos del pintor
novohispano Juan Correa (activo entre 1667 y 1717): El encuentro de Cortés con Moctezuma y los cuatro continentes,
y Los cuatro elementos y las artes liberales. Asimismo sobre los distintos biombos de la conquista de México. vid por
ejemplo: Elena Isabel Estrada de Gerlero “Pavana’ en un biombo de las Indias” y Huguette Joris de Zavala, “Un
paravent peint en Nouvelle Espagne par Juan Correa d’ apres Charles Le Brun”, ambos en Juan Correa, su vida y su
obra, T. 1V, Repertorio pictorico, segunda parte. México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994, el
primero en las pp. 491-522 y el segundo en las paginas 523-537; Jaime Cuadriello, “El origen del reino y la
configuracion de su empresa: episodios y alegorias de triunfo y fundacion” en Los pinceles de la historia: el origen del
reino de la Nueva Espaiia, 1680-1750 [Cat. exp.]. México, Museo Nacional de Arte, UNAM, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1999, pp. 50-107 en especial pp. 66-78; Maria Josefa Martinez del Rio de Redo, “Iconologia
humanista en un biombo del siglo XVII” en Iconologia y sociedad arte colonial hispanoamericano, XLIV Congreso
Internacional de Americanistas. México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1987. pp. 125-138, (Estudios
de Arte y Estéticas, 26) y Maria Josefa Martinez del Rio de Redo, “Dos biombos con tema profano”, en Juan Correa,
su vida y su obra, op. cit., pp.453-490.

2 Manuel Romero de Terreros, El arte en México durante el virreinato. México, Porraa, 1951, p. 119.



Las mencionadas autoras explican una evolucion de la estructura que proviene de Corea: de
ser paneles con orificios unidos con cuerdas, se ingenié pegar el armazon de las hojas con papel, a
manera de bisagras, encima se coloco el soporte -como tela- y se logro una superficie lisa.?

Castelld y Martinez del Rio exponen que se debid al monopolio comercial entre Portugal y
Japon a partir de 1543, que el resto del mundo conociera los biombos. Para el caso de Nueva
Espafia, estudian la Nao de China pues debido a esta relacion comercial transpacifica prolifero el
afan por lo “oriental” y entre la multiplicidad de objetos que formaban parte del intercambio se
incluyen los biombos. La demanda de estos productos provocd que a mediados del siglo XVII se
iniciara la elaboracion de biombos para el comercio de exportacion, asi como por encargo. Las
autoras cuya obra se resefia describen también la forma en que empezaron a producirse en Nueva
Espafia: como un remedo de los orientales al principio, cuyos autores habrian sido- citando a
Ajofrin - japoneses que vivian en Puebla y que estaban dedicados a esa produccion.

Fue en esta obra de 1970 cuando se propuso una clasificacion para los biombos mexicanos

regida por la altura y con base en los biombos conservados y a los referidos en inventarios de la

Fig. 2 Fig. 3

, 5 . . .,
época’: biombos de cama y biombos de estrado también llamados de rodastrados o
arrimadores. Los primeros de mayor altura, sirvieron para dar intimidad en las recamaras, los
segundos mas bajos y con mas hojas, eran empleados para “rodear” el estrado en el salon del

mismo nombre.

* Teresa Castelld y Marita Martinez del Rio de Redo, Biombos mexicanos. México, Instituto Nacional de Antropologia
e Historia, 1970, p. 11.

* Ibid., p. 61, apud en Francisco de Ajofrin, Diario que hizo a América en el siglo XVIII. México, Imprenta de José
Godoy, 1964, p. 44.

> Para esto iltimo, citan las investigaciones de Manuel Toussaint en testamentos coloniales.
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Fig. 2. José de
Paez (1727-?),
Exvoto con la
virgen de los
Dolores de
Xaltocan
(Biombo de
cama), 1751,
o6leo sobre
lienzo, 210 X
205 cm.,
Parroquia de la
Virgen de los
Dolores de
Xaltocan,
Xochimilco. Foto
en Pintura y vida
en México 1650-
1950, op. cit.,
pp-144-145.

Fig. 3. Luis Berrueco (activo a
fines del siglo XVII- XVIII),
San Juan de Dios muestra el

camino de la salvacion a
cuatro prostitutas de la ciudad
de Granada (Biombo de
estrado), 1743, 6leo sobre
lienzo, 251.5 X 256.5 cm.,
Pinacoteca del Hospital
municipal de San Juan de

Dios, Atlixco, Puebla. Foto en
Pintura y vida cotidiana en

Meéxico 1650-1950, op. cit., p.

86.
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Los materiales poseen gran importancia en la obra. En Nueva Espaia los mas comunes
fueron los de cotense al 6leo, muchas veces con un galoén que simulaba cuero de cordoban®, laca o
maque, bermellon o negro, y seglin las autoras también enconchados.

Por ultimo, es importante senalar que el libro Biombos mexicanos esta estructurado con base
en los temas de los biombos: se agruparon los recurrentes y se analizaron por separado los temas
unicos. Ademas de todas estas observaciones historicas y técnicas que se acaban de enumerar, uno
de los principales aportes de este libro es que muchos de los biombos que se describen se
publicaron por primera o Unica vez, al tiempo que se ensayo una interpretacion. Biombos mexicanos
aportd un primer corpus y sentd los precedentes en el estudio de estos enseres, motivo por el cual
sigue siendo objeto de consulta cuando se pretende abordar el tema.

Maria Josefa Martinez del Rio retomo el asunto cuando publico en 1994 “Dos biombos con
tema profano”, articulo donde analiza el biombos de dos haces de Juan Correa “Los cuatro
elementos vy las artes liberales”.” Abord la propagacion del objeto en Occidente, pero esta vez puso
énfasis en el caracter de regalo diplomatico que tuvieron los biombos. Con este fin documento
puntualmente la embajada japonesa encabezada por Diego de Mezquita a la que atribuye la
introduccion de los primeros biombos a México, Espana y Roma, de los cuales presenta una
descripcion. Al puntualizar en este articulo que la forma de conocimiento de los biombos fue a
través del regalo diplomatico, la autora modifica la postura que estableciera en Biombos mexicanos
en donde se plantea que la expansion del objeto fuera a través del comercio entre Europa y Japon.
Martinez del Rio registrd cerca de cien biombos de manufactura local, de los cuales nueve
corresponden al siglo XVII y el resto al siglo XVIII. De entre los primeros considera al Biombo con
vista del palacio del virrey en México del Museo de América como el mas antiguo " e 4 y dice que
el biombo de Juan Correa Los cuatro elementos y las artes liberales es “el Unico biombo

novohispano firmado”.""® ° Retoma el tema de la clasificacion, a lo que agrega que los altos

8 Un ejemplo de como se elaboraba esta técnica se encuentra en Juan Pineda Santillan, “Byobu”, en E/ viento detenido,
mitologia e historia en el arte del biombo. México, Museo Soumaya, 2000, pp. 247-252.
" Martinez del Rio, op.cit., 1994 a.
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biombos de cama son los mas abundantes, mientras que los bajitos “rodastrados” cumplian un fin
decorativo como escenografia en los estrados. El texto es rico en informacion y considero que lo

mas interesante es el acercamiento que realiza a los biombos novohispanos, de los que denota gran

conocimiento

Fig. 4. Andnimo, Biombo con la plaza mayor y la alameda, c. mediados del siglo XVII [(?], 6leo sobre
lienzo, en conjunto 184 X 488, Museo de América, Madrid. Foto en Los siglos de oro en los Virreinatos de
América, op. cit., pp. 160-161.

Fig. 5 a. Juan Correa,
Biombo de dos hace Los
cuatro elementos y las artes
liberales (Las artes
liberales) c. 1670, 6leo
sobre lienzo, en conjunto,
242 X 324 cm., Museo
Franz Mayer, Ciudad de
Meéxico. Foto en Los siglos
de oro en los Virreinatos de
América, op. cit., pp. 315-
316.
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Fig. 5 bis
Las artes liberales.

Gustavo Curiel incursion6 en el estudio de los biombos novohispanos con un articulo del
afio 2002.% Su fuente principal son los inventarios de bienes de la época gracias a los que el autor
aporta y aclara muchos aspectos de estos enseres. Entre ellos se encuentra el de la tipologia, pues a
pesar de que sigue la clasificacion de Castelld y Martinez del Rio, advierte que hubo biombos
dispuestos en otras partes de la casa como las asistencias. Respecto a los “de cama” dice que podian
medir hasta tres varas (250 cm.), mientras que los biombos de estrado oscilaban entre vara, y vara y
media de alto (de 83 a 125 cm.). De los inventarios también se desprende el conocimiento del
numero de hojas que los conformaron. Con frecuencia los biombos se componen de hojas pares, los
mas comunes tienen de diez y doce tablas, pero los hubo desde dos hasta cuarenta.

Segun Curiel los biombos facturados en Nueva Espana fueron de tres tipos, los de pintura al
oleo, los de telas y los de maque, clasificacion que depende de los materiales, y aclara que, a pesar
de haberse dicho que los hubo de cuero y con incrustaciones de concha nacar, éstos no aparecen en

un amplio corpus de inventarios en el que basa su afirmacion. También refiere que hubo

¥ Gustavo Curiel Méndez, “Los biombos novohispanos: escenografias del poder y transculturacién en el ambito
doméstico”, en El viento detenido, op. cit., pp. 9-32.
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aditamentos para ganar altura o engalanar mas el artefacto, tales como zancos o soportes de madera
y remates o copetes.

Con base en los biombos preservados y en algunas descripciones, Gustavo Curiel realizé un
acercamiento a los temas representados: “escenas de historia, temas literarios, asuntos mitologicos,
vistas urbanas, escenas geograficas, escenas de la vida diaria, temas cortesanos, protocolos de la
vida de la elite, ensefianzas morales y de buen gobierno, escenas galantes, escenas de monteria
(caza), escenas de tiempos del afio y sus faenas, entre otros asuntos”.” Asimismo sefiala que no
hubo temas exclusivos ni para los biombos de estrado, ni para los de cama, pues las escenas se
plasmaron de manera indistinta.

Curiel fue el primer investigador en incursionar en el problema de los precios, asunto en el
que concluy6 que hubo biombos para todos los bolsillos: “proliferaron en los ajuares domésticos de
primera linea y su presencia se dejo sentir en las casas de estratos sociales menos afortunados”,
pues los hubo desde unos cuantos reales hasta quinientos pesos, juna fortuna de la época! Esto
debido a que los biombos se convirtieron en “simbolos de poder y prestigio social entre los
miembros de la elite novohispana ...”

Gustavo Curiel puso a disposicion de los interesados en el tema, una “Relacion de
descripciones de biombos que aparecen en documentos notariales de los siglos XVII y XVIII”, por

si misma valiosa, pues luego de un analisis acucioso de la misma se pueden establecer aspectos que

’ 1
atn no quedan del todo claros en cuanto a estos muebles.

9 ’
1bid., p.20.
!9 Un analisis estadistico de esta Relacion se presenta en el Anexo 2 al final de este trabajo, p. 140.
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b) Historiografia del Biombo del Volador

En uno de esos muebles plegables se plasmaron las escenas que son objeto de este estudio. E/
Volador es un biombo pintado al 6leo sobre lienzo hacia las décadas de 1680 y 1690."" Su
superficie es de cinco metros de ancho por un metro con ochenta de alto (10 hojas de 50 X 180 cm.
cada una). Por su altura y por estar terminado hasta el borde inferior no se trata de un rodastrado.
Corresponde a la categoria de cama o bien, a esos otros biombos que podian disponerse al gusto del
propietario en cualquier lugar de la casa. '* El Biombo del Volador perteneci6 al Hospital de la
Caridad de Sevilla hasta 1945, afio en que fue adquirido por el Ministerio de Cultura de Espafa y
llevado al Museo de América de Madrid. Desde entonces, ha sido objeto de descripciones,
comentarios y analisis de muchos autores que en conjunto han conformando la comprension de este
mueble. A continuacion presento las posturas que componen su desarrollo historiografico.

José Tudela de la Orden escribio en 1946 un articulo que tomaba como pretexto al biombo
en cuestion para estudiar el juego del volador. '* De forma complementaria se extendié a otros
asuntos del panel central, aunque como lo indica: “[no es su objetivo] un estudio detallado del
biombo”. Los otros motivos que aborda son el juego de pies y la mencion del contingente de los

contrayentes -sin identificarlo- que desfila al son del tambor del indio vestido de morisco.

" Para concluir con estas fechas he hecho una revision de la indumentaria de los espafioles que aparecen en la obra y
las he comparado con otros que aparecen en obras novohispanas de arreglo semejante. Por ejemplo respecto a la moda
de las damas las comparé con el cuadro firmado de Villalpando Bautizo de San Francisco en donde la dama viste de
forma semejante a las espafiolas del Volador. Lo mismo ocurre con la donante del cuadro firmado por Juan Correa, La
Virgen del Patrocinio o Nuestra Sefiora de los Zacatecos. La primera obra no esta fechada, pero se sabe que fue
contratada en 1691 y respecto a la segunda, debemos conformarnos con las fechas de actividad del pintor entre 1674 y
1739. Aunque de acuerdo con la historia de la moda las tres obras corresponden al rango cronoldgico asentado.
Respecto a la moda de los caballeros, encontré similitudes con la obra firmada de Villalpando, San Ignacio Velando
sus armas 'y otra cercana al estilo de Villalpando San Martin de Tour del Denver Art Museum, Colorado, EUA. vid
anexo 1, p. 138 y para mas detalles de la moda del biombo del Volador y del Biombo con Desposorio de indios y palo
volador vid nota 49.

12 Las posibilidades se reducen a estas dos porque los rodastrados, o son muy bajitos o su escena o superficie terminada
inicia dejando el espacio inferior (aproximadamente los ultimos 40 o 50 cm.). Un buen ejemplo es el biombo de dos
haces de Juan Correa, Los cuatro continentes y el encuentro de cortés con Moctezuma. Ese espacio inferior no era
necesario ser tratado mayormente, pues estaba destinado a ser cubierto por la tarima del estrado. Vid. Fig. 66.

'3 José Tudela de la Orden, “El volador mejicano™, Revista de Indias del Consejo Superior de Investigacion, Madrid,
Ano VII, enero- marzo de 1946, Num. 23, pp. 71-88.
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Considera que los ritos de origen prehispanico en general y el volador en particular, se habian
transformado en fiesta cristiana o en mera diversion y espectaculo. Por otra parte, cree posible que
el biombo sea pintura flamenca del siglo XVII y menciona como influencia al afamado “Jan
Brueghel” (1568-1625) por el paisaje y las “escenas populares”, aunque creo que se refiere mas
bien al padre de éste Pieter Brueghel (1525-1569)."

Por su parte, Biombos mexicanos dedicd un apartado al Biombo del Volador clasificandolo
entre los de paisaje. En este trabajo se menciona que el pintor bien pudo haber estado en Papantla,
lugar de donde procede la danza del volador mas popular y del cual deriva el nombre con que hoy
se conoce en México: “Los voladores de Papantla”. Sin embargo, aunque no se afirma que la obra
se ubique alli, mas adelante mencionan que la danza que se ilustra quizé sea alguna de las que aun
se bailan en la region. También se sugiere que pudiera tratarse de la fiesta de Corpus Cristi que
retine en esa comunidad a las danzas autdctonas y al volador. Por otra parte, interpretan que la
totalidad de las escenas es una fiesta tipica de pueblo a la que estan llegando unos espafioles
importantes, quienes son recibidos por la comunidad indigena y sus autoridades con suchiles y con
la musica del trompetista ubicado arriba de la capillita adornada con follaje.

El Museo Franz Mayer junto con el Museo de Monterrey publicaron en 1990 el catalogo de
la exposicion: Los palacios de Nueva Espaiia, sus tesoros interiores.” Las observaciones sobre el
Biombo del Volador, no provienen del texto principal sino del catalogo de obras, de ahi su
redaccion de corte descriptivo. Se ubica a la escena en la periferia de un espacio urbano y se
considera que el paisaje es ficticio, asimismo, que las actividades representadas son ejecutadas por

indigenas y mestizos, en tanto que los espafioles son espectadores. Es destacable que al grupo que

' Tudela de la Orden se equivoca respecto al nombre del artista flamenco. Esta observacion se la debo a la Maestra
Estrada de Gerlero. Pieter posee una obra precisamente con el tema de un matrimonio llamada Banguete de bodas, en
la cual aparecen elementos que componian la celebracion en los paises Bajos como los comensales, meseros, misicos
y una serie de detalles acuiciosos. Sin embargo hay otras obras, del propio pintor, que recuerdan tanto al hiombo del
Volador como el Biombo con desposorio de indios y palo volador, tal es el caso de Juego de nifios, pues las escenas se
ubican también en un exterior y se desarrollan una serie de eventos ludicos del contexto europeo. Vid. “El
renacimiento europeo” en Historia del arte Salvat, Barcelona, 2000, tomo 18, pp. 62-67.

15 Los palacios de la Nueva Espariia, sus tesoros interiores. Monterrey, Museo de Monterrey y Museo Franz Mayer,
1990, pp. 121-122.
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transita detrds del volador, lo consideran una “personalisima interpretacion del tema de moros y
cristianos”, esto debido a que en la vanguardia se ve a un matachin. A pesar de la ausencia de una
interpretacion global, una observacion acertada es el hecho que se relacione la presencia de “juegos
de origen prehispanico”, tanto en cronicas como en representaciones reales o pictoricas, con el
gusto europeo de conocerlos por “su belleza y espectacularidad”, y se ponga como iniciador de esta
corriente a Cortés por haber llevado naturales a la metropoli a ejecutar algunas de estas suertes.

En 1994 en el estudio dedicado al arte mexicano que se conserva en el extranjero, Marita Martinez
del Rio dirigi6 nuevos comentarios a la obra.'® En esta ocasion la autora postula que lo representado
es una fiesta indigena tipica de pueblo, donde los gobernantes son anunciados con trompetas desde
la pequeiia capilla adornada. Las autoridades son los hombres que salen de la casa decorada, que se
encuentra en la ultima hoja del biombo. A pesar de esto, propone que el tema principal son los
“juegos prehispanicos” e incluso titula asi a la obra. Por otra parte, a los espafioles los considera
espectadores que gozan de lo que ocurre en la plaza. Como se observa, la autora modifico la
interpretacion de 1970 respecto al tema principal y al conjunto.

Tudela de la Orden se acercd por segunda ocasion al biombo en 1994, esta vez en una
revision somera del acervo del Museo de América.'” Por tal motivo no se trata de un anélisis de la
obra, sino de una descripcion de la misma. Hace referencia a los motivos mas destacables como la
escena del pulque, el volador y la pareja de jinetes, sin llegar a una comprension de la tematica, por

lo mismo, considera que falta unidad en las escenas.

% Maria Josefa Martinez del Rio, “Permanencias y ausencias de obispos y virreyes e indios” en México en el mundo
de las colecciones de arte. Nueva Espaiia, 2. México, Secretaria de Relaciones Exteriores, UNAM: Instituto de
Investigaciones Estéticas, CONACULTA, 1994 b; pp. 2-43.

17 José Tudela de la Orden, “El arte mexicano en el Museo de América”, Artes de México, afio XVIII, Nam. 149, pp-
44-50.
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En 1996 Emily Umberger'® analiz6 la obra minuciosamente y considerd que se trata de una
ceremonia de conversion catdlica, llevada a cabo en un pueblo indigena con elementos paganos.
Segun esta interpretacion, las practicas gentilicas han cambiado sus significados originales por los
catolicos y son toleradas para propiciar el acercamiento de los indigenas. En este contexto
menciona que los hombres vestidos de blanco de la extrema derecha deben ser los dirigentes
religiosos de su comunidad, quiza miembros de una cofradia del Santisimo Sacramento. También
comenta que la marcada division de los planos obedece a la necesidad de separar, al modo barroco,
el “buen” comportamiento de la elite indigena (representado en el fondo) de la “mala” conducta de
los indigenas plebeyos (ubicados en primer plano), quienes aprovechan la ocasién para
embriagarse. La interpretacion adolece del reconocimiento de la escena principal; sin embargo las
observaciones minuciosas en torno a la cultura material indigena son valiosas y dignas de

considerarse.

En 2004 Ilona Katzew publicod La pintura de castas, representaciones raciales en el México
del siglo XVIII." En un apartado de este libro llamado “la pintura de castas, teatro de maravillas en
el microcosmos textual”, presenta un documento inédito de gran valor etnografico para la
comprension de usos y costumbres de los indios de la Nueva Espafia.”’ Entre estos, se explica e
ilustra la forma de efectuar los matrimonios indigenas, lo que propicia que relacione otras obras que
representan el mismo asunto. Entre ellas incluye al biombo de Madrid que presenta a un grupo de
naturales tras el volador como un desposorio de indios. El documento y estampa referidos se
complementan para mostrar los pasos del festejo en el siglo XVIII. Apoyandose en esto, y en otras

imagenes de desposorios que analiza, demuestra ampliamente que se trata de una boda indigena.

18 Emily Umberger, “The monarchia Indiana in seventeenth century New Spain”, en Convergin Cultures, Art and
Identity in Spanish America. N.Y ., H.N. Abrams, 1996, pp- 46-58.

19 Katzew, llona, La pintura de castas representaciones raciales en el México del siglo XVIII. Madrid, TURNER, 2004,
pp-172-180.

%% Joaquin Antonio Basaras y Garaygorta, “Origen, costumbres y estado presente de mexicanos y philipinos™ (1763),
Hispanic Society of America, Nueva York, ms. hc. 363-940, 1-2.
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Aunque estoy de acuerdo con Katzew, pienso que su acercamiento obedece a la aclaracion
especifica del tema como desposorio, lo cual define el motivo del festejo en el biombo, aspecto por
demas relevante. Sin embargo, no existe un estudio pormenorizado hecho a partir de la nueva
informacion que da luz al resto de los motivos. Creo entonces, que es tiempo de retomar la
investigacion, enriqueciendo la acertada aportacion de Katzew con datos antiguos y nuevos que
proceden del analisis pictorico y documental, a fin de brindar una mejor comprension de la obra.

El Biombo del Volador representa una fiesta indigena debida a los desposorios que acaban
de efectuarse en la pequefia capilla de la cuarta hoja. Los novios y su cortejo van en procesion y
llevan en la vanguardia a dos personajes: el matachin y un indio que toca un tambor y una chirimia.
En el trayecto que deben de recorrer hasta donde se efectuard el convite (en la ultima hoja), se
suceden eventos debidos a dicha celebracion. Asi de izquierda a derecha se encuentra el juego de
pies, el del volador, un castillo de fuegos, el mitote en circulo; después unos naturales presurosos al
encuentro del cortejo, con suchiles y vasijas como ofrendas. Por tltimo, una casa adornada como la
capilla, en cuyo umbral estan tres hombres de blanco con palmas y uno de ellos con un libro
esperan a los desposados. Frente a ellos un trompetista y su acompafiante anuncian la llegada de los
novios. ¢!

En el primer plano se despliega un conjunto de escenas que en su totalidad ejemplifican las
etapas del pulque. Aparece desde la extraccion de su materia prima, el traslado en cueros de animal;
la tipica vendedora con huipil de plumaria; el alegre grupo de consumo; los borrachos en pleito y
por ultimo, un personaje vestido de blanco y de baston con el rostro molesto que se apresura a
controlar la rifia. En el siguiente plano se encuentran dos grupos de espaiioles, destaca entre ellos, la

. . . f Fig. 6
pareja de jinetes elegantemente vestida, de entre los cuales el varon mira al espectador. *
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Fig. 6. Anonimo, Biombo del Volador (detalle de escenas del pulque y espanoles), c. 1680-1690, 6leo sobre lienzo, en
conjunto 180 X 500 cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p.175.

El biombo del volador representa algunos de los ritos de origen prehispanico mas comunes
que se siguieron ejecutando durante el periodo virreinal, aunque no aparecen en el contexto de una
celebracion en el ambito citadino, como era comun, sino que son parte de la festividad que
acompafia a una boda indigena. Este es el tema central del biombo y ahora podemos decir que no
estuvo aislado. Tras haberse reconocido la escena en otras obras se puede hablar de una iconografia
que se desarrollo en Nueva Espafia. Por lo cual considero importante conocer las caracteristicas del

matrimonio indigena desde su asentamiento catolico y el comportamiento seguido al elegir pareja.
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Capitulo 11

Los matrimonios catolicos de los indios coloniales
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En el ano de 1743 se presentaron Juan Isidro y Josepha Joaquina en la Parroquia del pueblo de
Mixcoac, en los alrededores de la Ciudad de México con el fin de iniciar los tramites para contraer
nupcias. El se declaraba indio cacique, de 20 afios y ella mestiza con 16. Sus testigos fueron Juan de
Rojas, indio cacique, alcalde de lo ordinario y Pascual Franco, mestizo, arriero con mulas propias."
Este matrimonio era de lo mas comun en su tiempo, los indios elegian pareja entre sus iguales,
aunque eran libres de hacerlo con otras mezclas raciales, y los padrinos solian ser gente de algin
respeto en su comunidad. Sin embargo, el establecimiento del matrimonio catdlico entre los
naturales tuvo sus altibajos y se afianzaria en el transcurso de las centurias.

Al llegar los espafioles encontraron paralelismos y disparidades entre el matrimonio y las
uniones que los indios practicaban. Las concordancias fueron aprovechadas para la imposicion
canodnica del sacramento, y las disparidades hubieron de enfrentarse mediante el poder del estado y
la iglesia. El grueso de las uniones indigenas se concertaba entre un hombre y una sola mujer y
podia durar toda la vida. La novia era pedida por los padres y la casamentera, y asi se concertaba el
compromiso para después efectuar la ceremonia de enlace. Estas eran las principales coincidencias
entre el matrimonio de los recién llegados y los naturales; sin embargo, no pueden omitirse una
serie de matices que preocupo a los evangelizadores.

Los indios nobles practicaban la poligamia, esto les propiciaba ocasion de alianzas politicas,
ligas econdémicas, prestigio social y mayor descendencia.’ El parentesco sanguineo entre los
contrayentes fue comun, motivo de escandalo para los catolicos a lo que se sumd el reciente
implantado parentesco espiritual. Un testimonio pictérico franciscano plasma la forma didéctica en

que se adoctrind a los indios en el matrimonio. Alli se muestra a un grupo de naturales rodeando a

' AGN, matrimonios, Vol. 154, exp. 67, £.3.

% Pilar Gonzalbo, Familia y orden colonial. México, El Colegio de México, 1998, p 31. También encontramos en la
elite la regulacion del amancebamiento con mujeres del pueblo. Otros detalles sobre las relaciones afectivas de los
nobles las encontramos en Pablo Escalante, “La cortesia, los afectos y la sexualidad”, en Historia de la vida cotidiana
en Meéxico, dirigida por Pilar Gonzalbo. T. I Mesoamérica y los ambitos indigenas de la Nueva Espafia, coordinador
Pablo Escalante. México, El Colegio de México, Fondo de Cultura Economica, 2004, pp. 273-276. Un caso de la
conveniencia econémica del matrimonio con varias mujeres es la del cacique de Huaquechula, quien tenia varias
esposas y cuando los frailes lo instaron a dejarlas y quedarse solamente con una ellas, se rehusaba, pues todas eran
tejedoras.
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un fraile que sefala un arbol y las ramas del mismo, con lo cual pretende demostrar la inviabilidad

de contraer nupcias entre miembros del mismo tronco.” fi& 7

Los naturales podian dejar a sus
mujeres segun las circunstancias, accion contrapuesta a la indisolubilidad del vinculo para la iglesia
catolica. Finalmente se planted el problema de la libre voluntad para contraer nupcias, pues los
acuerdos matrimoniales indigenas se concertaban entre los padres. Para solucionar dichos
inconvenientes, hubo que establecer normas que se ajustaran a la realidad imperante en las Indias,

mediante las leyes del derecho candnico que permitieran regularizar los matrimonios previos y

.4
sentar las bases para lo sucesivo.

Fig. 7. Diego Valadés, Exdamen
matrimonio, grabado. Foto en
Fray Diego Valadés, Retorica

cristiana, introduccion de
Esteban J. Palomera. Titulo
original Rhetorica
Chritiana.(1579). México,
Fondo de Cultura Econdmica,
1989, p. [465].

3 Fray Diego Valadés, Retérica cristiana, introducciéon de Esteban J. Palomera. Titulo original Rhetorica Chritiana.

(1579). México, Fondo de Cultura Econdmica, 1989, p. [465]. La interpretacion de la imagen con ese sentido es una

importante sugerencia de Elena I. Estrada de Gerlero.

* Pilar Gonzalbo, op. cit., pp. 30-32. Vid Carlos Seco Caro, “Derecho canénico, particular referente al matrimonio en
Indias”, en Anuario de Estudios Americanos, T. XV, Sevilla, 1958, p. 16, y Bula Altitudo, firmada por Paulo II, junio de
1537, reproducida por Fortino Hipoélito Vera, Coleccion de documentos eclesidsticos de México, o sea, antigua y
moderna legislacion de la iglesia mexicana. Amecameca, imprenta del Colegio Catodlico, 1887, Vol. II, pp. 222-232;
también vid pp. 525-527.
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En principio se resolvid que los matrimonios contraidos antes de la evangelizacion que
fueran regulares y bien establecidos se reconocerian como de “derecho natural”. Ello significaba
que eran validos, pese a esto, los frailes optaron por casarlos de nuevo bajo el rito cristiano para

: 5 Fig. 8
promover y arraigar el sacramento.” "¢

M Fig. 8. Diego Valadés,

Matrimonio, grabado. grabado.
Foto en Fray Diego Valadés,
Retorica cristiana, introduccion

i de Esteban J. Palomera. Titulo
L original Rhetorica
Chritiana.(1579). México, Fondo
de Cultura Econdmica, 1989, p.
[465].
4
i

MATRIMON[VMv

Hacia 1530 los indios seguian reacios al matrimonio catélico y solo era eficaz para los

jovenes criados en los conventos. Fue hasta mediar el siglo en que se empieza a vencer la
primigenia resistencia y muchas parejas optan por “legitimar” sus uniones. Luego de la
implantacion del séptimo sacramento, el Unico matrimonio reconocido era el monodgamo e
indisoluble (salvo condiciones de anulacion fijadas por el derecho), contraido con libre voluntad y
edad suficiente (los dos ultimos requisitos especialmente dirigidos a las mujeres indias).’

Queda claro que para el siglo XVII las uniones cristianas entre los indios eran comunes. Asi
lo demuestra una investigacion personal en los registros asentados en el ramo de matrimonios del
Archivo General de la Naciéon (AGN), y en el estudio realizado por Pilar Gonzalbo entre las

décadas de 1650 y 1670 en los libros de las parroquias de la Santa Veracruz y el Sagrario de la

> Ibid., p. 30-31, apud en Seco, p.16.

8 Lo anterior en Josefina Muriel, “La transmision cultural en la familia criolla novohispana”, en Familias novohispanas,
siglos XVI al XIX, coordinacion Pilar Gonzalbo Aispuru. México, Colegio de México, 1991. (Seminario de Historia de
la familia, Centro de Estudios Historicos), pp.109-111.
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Ciudad de México.” De los registros del AGN se han obtenido las frecuencias matrimoniales de los
indios.® Los datos que se obtienen solamente dan una idea de las tendencias, pues no son registros
sistematicos como el de una parroquia o un pueblo particular.” Los documentos son muy diversos,
el mas antiguo es de 1550 y el ultimo de 1800. Todos pertenecen a la zona centro del pais, en
particular a la Ciudad de México y pueblos aledafios. Del siglo XVI s6lo se cuenta con once
registros, que corren de 1550 a 1599. Con tan pequeiia muestra s6lo se puede mencionar que el
mayor nimero de matrimonios se efectu6 en las décadas de 1580 y 1590. Para el siglo XVII, los
registros se incrementan a doscientos setenta y tres. En dos ocasiones se ve incrementada la
frecuencia, una es hacia 1620 y para 1630 disminuye drasticamente. El siguiente y mas alto pico se
presenta entre las décadas de 1660, 1670 —la ctspide- y 1680 y luego viene un descenso.“™" ! Para
el siglo XVIII se cuenta con casi el doble de registros y es muy claro el aumento de la frecuencia
matrimonial en la década de 1730, la que va aumentando hasta alcanzar el punto mas alto hacia

1740 y 1750.

7 Pilar Gonzalbo, op. cit., 1998, passium.

¥ Inclui en la base de datos cualquier matrimonio en el cual, alguno de los dos contrayentes fuera indio, ya que el
matrimonio entre indios y otras castas es sumamente comun.

? La investigacion que se efectud en el AGN fue para comprender el comportamiento de los indios al contraer nupcias,
pues no habia estudios especificos —salvo el de Gonzalbo- que revelara las recurrencias para el periodo colonial.
Reconozco que la diversidad de los documentos —principalmente por su distinta procedencia- es el principal problema
de esta investigacion. Por otra parte, es fundamental que los datos de la grafica aqui presentada se compare con los
movimientos poblacionales de los indigenas del valle de México. Estos aunque en todos los casos son relativos es con
lo que se cuenta para trabajar. Gibson menciona la siguiente conclusion al respecto: “una poblacion inicial, en tiempos
de la conquista, de alrededor de 1 millon 500 mil habitantes; una disminucion a alrededor de 325 mil en 1570; otra
disminucion a alrededor 70 mil a mediados del siglo XVII; un incremento a alrededor de 120 mil en 1742; y otro
aumento a alrededor de 275 mil en 1800”. Por lo pronto se puede mencionar que la dramatica disminucién que se
observa en los matrimonios indios hacia mediados del siglo XVII, segin lo que menciona Gibson, bien puede
corresponder a la misma disminucion en los matrimonios indigenas y su subsecuente recuperacion, por lo que en lo
que respecta al siglo XVII ambas tendencias coinciden. Vid. Charles Gibson, Los aztecas bajo el dominio espaniol,
1519-1810, 15" Ed. en espafiol. Meéxico, Siglo XXI, 2003, p. 143-144. Por otra parte, una investigacion que
proporcione datos mas contundentes esta por realizarse concretamente en parroquias de indios. Asunto que escapa a
los intereses de este estudio.
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Lo anterior indica que los indios empezaron a concertar nupcias catélicas hacia finales del
siglo XVI, pero que de forma generalizada se logré hasta 1620. La disminucion que se aprecia en
la siguiente década quiza tenga que ver con la también disminucion de la poblacion a raiz de las
inundaciones de la Ciudad en 1629 y que ademas coincide con una disminucion generalizada de la

poblacion para mediados del siglo XVII segin Gibson, !0 Grif: 2

El siguiente incremento me es
especialmente importante porque ocurre hacia la década de 1670 y se mantiene para la siguiente,

son fechas cercanas en las que aparece el primer ejemplo de iconografia de desposorios indigenas

10 .
Loc. cit.
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en la pintura novohispana.'' Es posible entonces, que tras el aumento y regularidad que se observa
p p p q y reg q

en los matrimonios de indios, los hispanos hayan puesto sus 0jos en ese rito.

Grafica 2

" El biombo Desposorio de indios y palo volador de Los Angeles County Museum of Art es el primer ejemplo
conocido de desposorio de indios y segun Rogelio Ruiz Gomar bien puede fecharse hacia 1660-1670 e incluso
adscribirlo al circulo de José Juarez y Antonio Rodriguez. Comunicacion personal, marzo de 2007.
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Respecto a los criterios para elegir pareja, Gonzalbo aclara que los indios tuvieron
inclinacion a casarse entre su propio grupo, pues su estudio arroja que de las dos parroquias, el 71%
de las personas identificadas como indios se casaron con sus iguales, en tanto que el resto lo hizo
sobre todo con mestizos y castizos. Ademas observa que los varones indios tuvieron ocasion de
“mejorar” al casarse también con espafiolas y en ninglin caso con negras o mulatas; en tanto que
las indias si se unieron con descendientes de africanos.'” Conclusion semejante resulta de los
registros del AGN, en donde los varones suelen casarse con mujeres de igual o “mejor” condicion
racial, mientras que las indias, aun “en habito de espafiolas” podian contraer nupcias hasta con
esclavos y por lo mismo asumir esa condicién.”® Estas son tendencias dominantes, pues existen
documentos matrimoniales con cualquier combinacion racial. Por otra parte, Gibson menciona que
los caciques y principales siguieron casandose dentro de su propia clase para preservar su pureza de
rango."*

Algo que me interesa especialmente es la preservacion de los aspectos de enlace
prehispanico en el rito indigena del virreinato y del cual atin hoy se conservan muchos elementos en
algunas comunidades. Las palabras de Thomas Calvo parecen ajustarse a una respuesta, pues
comenta que: “La iglesia no pretendia forzosamente librarse de los tambores y violines, ni tampoco
de las demas obligaciones sociales y étnicas que acompanaron al matrimonio, pero si, repetimos,
hacerlo entrar dentro de la iglesia”.'> Los frailes no tuvieron inconveniente en permitir que los
indios siguieran efectuando sus enlaces con su antigua parafernalia, ademas que como queda dicho,
al encontrarse paridades con el enlace hispano hubo mayor facilidad para conservar los aspectos

coincidentes. Dani¢le Dehouve los pone de manifiesto explicitamente y me interesa resaltar varios

'2 pilar Gonzalbo, op. cit. 1998, pp. 243-244.

" Dos ejemplos de condiciones semejantes se encuentran en AGN, Matrimonios, Vol. 36, exp. 30, f. 4 y AGN,
Matrimonios, Vol., 12, exp., 21, p. 84-88. En el primer caso el enlace es entre un Negro, criollo, esclavo y una india
ladina; y el otro es entre un mulato, esclavo y una india, en ambos casos los clérigos les preguntan a las mujeres si
aceptan las obligaciones de esclavas.

' Gibson, op. cit., p. 158.

"> Thoméas Calvo, “Matrimonio, iglesia y sociedad en el occidente de México: Zamora (siglo XVII al XIX) en Familias
novohispanas, op. cit., p. 107.
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aspectos de su estudio.'® En primer lugar aclara que los actos eclesiasticos de mayor importancia se
verificaron s6lo después del primer siglo de dominio espafiol cuando se buscé sistematicamente una
coincidencia entre las etapas matrimoniales indigenas y catolicas.'” “A los distintos ritos y
costumbres del inicio de la vida comun de los jovenes indigenas, se les otorgd el nombre espafiol de
‘esposales’ o ‘desposorios”. Ambos matrimonios eran en realidad procedimientos largos y no so6lo
un acto limitado a un tiempo y espacio. Por lo que “los clérigos buscaron en este proceso los ritos
que se asemejaban a los esposales [hispanos] precedentes al matrimonio propiamente dicho”. Un
interesante documento sobre las etapas del matrimonio indio es Farol indiano y guia de curas de
indios (1713). El autor es Manuel Pérez un fraile agustino de la Ciudad de México, catedratico de la
lengua ndhuatl, quien proporciona informacion valiosa.'® Segun éste, dentro de lo que los frailes
llamaban “esposales” o “desposorios” se encuentra la peticion de la novia, la cual podia efectuarse
segun la costumbre del lugar. En la Ciudad de México lo mas habitual era el llamado “regalo de
pan”. Este se llevaba a cabo cuando los viejos llamados huehuechiuhque o casamenteros'”, al ir a la
casa del padre de la novia llevaban una fuente de “pasteles, viscochos y vino”, todo lo cual era
repartido entre los parientes de ella con quienes se habia concertado una cita. Sin embargo, también

. .. . 20 ,
se estilaban otras formas como el “servicio de la novia” o el “rapto o robo”.“” Segun relata el autor

'® Dani¢le Dehouve, “El matrimonio indio frente al matrimonio espafiol (siglo XVI al XVII)” en El matrimonio en
Mesoamérica ayer y hoy, unas miradas antropologicas. David Robichaux compilador. México, Universidad
Iberoamericana, 2003, pp. 75-94.

171620 es una fecha que también se encontré como el primer aumento de frecuencia de matrimonios indios en los
registros del AGN. El estudio de Dehouve aclara la estrategia de los clérigos para arraigar el matrimonio entre los
indios. Ibid, p. 93.

'8 P Fr. Manuel Pérez del orden de N.P.S Augustin, Farol indiano, y guia de curas de indios: summa de los cinco
sacramentos que administran los ministros evangélicos en esta América: con todos los casos morales que suceden
entre indios: deducidos de los mas clasicos autores, y amoldados a las costumbres y privilegios de los naturales.
México, imprenta de Francisco de Rivera Calderon, la calle de San Agustin, 1713. Pp. [46], 192, [4].

' A diferencia de otras fuentes en donde son mujeres ancianas —cihuatlanque- quienes piden a la novia, aqui son
hombres viejos o huehuechiuhque.

2 E] llamado “servicio de la novia” consistia en que el futuro esposo sirviera en la casa de los suegro durante un tiempo
concertado, que solia ser de un afio y fue una costumbre arraigada en la zona de “tierra caliente”, desde la Ciudad de
Meéxico y hasta el Pacifico —Puebla, Morelos y Guerrero-. El “rapto o robo” consistia como su nombre lo indica en
robarse a la novia —generalmente de comutn acuerdo entre los contrayentes o entre sus padres-, llevarla a un depdsito en
casa de persona respetable de la comunidad para quedarse alli hasta llegado el dia de presentarse ante el cura para
iniciar los tramites de enlace. Las tres formas, seglin el autor son parte de los llamados esposales o desposorios.
Dehouve, op. cit., p. 86-87.
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los frailes aprovechaban la peticion para celebrar los ritos catolicos de los desposorios. Este
consistia en la “informacion de testigos” para averiguar que no hubiera impedimento de casamiento
entre los novios. A continuacion, se leian las “amonestaciones” en la misa mayor durante tres dias
festivos. Una vez hecho este proceso los novios debian recibir el sacramento en los dos meses
siguientes.”!

Al sacramento del matrimonio se le nombraba ‘bendiciones nupciales’ y se verificaba como
sigue: después de confesarse, los novios se aceptaban mutuamente, recibian la bendicion y hacian el
intercambio de arras y anillos antes de escuchar misa. Es importante sefalar que segun Dehouve el
acto de peticion junto con la presentacion en la iglesia era el verdadero acto fundador del
matrimonio.”? De acuerdo con Pérez, los desposorios propiamente dichos eran los correspondientes
a ese acto fundador. El fraile menciona que para ambos eventos los indios efectuaban celebracion.
En este caso, me encuentro en la disyuntiva de determinar si las imagenes que se conocen
corresponden al llamado por Pérez “desposorio” o se trata del festejo por matrimonio. La respuesta

a este asunto variara para cada imagen, por lo que debera resolverse en cada caso.

I Manuél Pérez, op. cit., pp.128-147.
2 Dehouve, op. cit., p. 87.
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Capitulo 111
Desposorios de indios, una iconografia de la pintura

virreinal
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Al conjunto de siete imdgenes cuyo tema es el enlace de naturales, se les ha dado el nombre de
desposorios de indios, porque dos de ellas llevan escrita esa indicaciéon. En primer lugar me ocuparé
del Biombo del Volador, cuya investigacién primigenia inicié en el afio 2000 y que partié con el
. . - 1
conocimiento de que una de sus escenas correspondia a la representacion de una boda de naturales.
Consideré necesario consultar la informacién que al respecto proporcionan cronistas como Sahagin

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

Ilona Katzew ademds de probar que se trataba de un matrimonio indio vinculé elementos
festivos del Volador gracias a un valioso documento. Se trata de un escrito de Joaquin Antonio de
Basards, comerciante vasco que radic6 durante algin tiempo en la ciudad de Santa Fe, hoy
Guanajuato. La obra lleva por titulo Origen, costumbre y estado presente de mexicanos y philipinos
(1763). De acuerdo con Katzew, este tratado consta de dos volimenes, uno de texto y otro de
estampas, el primero de los cuales estd redactado con el formato de preguntas concretas y su
respuesta.2 Las iméagenes representan a los habitantes y costumbres de Nueva Espafia a lo que se
suma su explicacion lo que atesora un enorme caudal de informacién etnografica. De tal suerte que
la estampa de los desposorios, reforzada con una descripcidn, proporciona la explicacion mas

completa que se conoce sobre ese rito.

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

aqui la resefia de Katzew sobre la cronica de Antonio de Basaris:

[...] una vez que los novios habian 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 feligresia o en la de los padrinos de los novios,
‘que regularmente eligen espafloles u otras personas de razén’. Entre tanto, el novio
disponfa de lo preciso para la boda, que incluia obtener los costos para la iglesia y el
certificado de matrimonio de su arzobispado. Paso inmediato, buscaba a la novia
acompaiado de un numeroso séquito en el que figuraban los padres de los novios, y la

! Agradezco al doctor Gustavo Curiel el haberme indicado que la imagen del contingente indigena que transita en este
biombo constituye una boda de indios. Su sagaz y fina observacion fue formulada en el afio 2000, cuando formaba parte
del seminario que dirige en la Maestria en Historia del Arte de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM.

% Vid Katzew, 2004, op. cit., p.163.
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llevaba a su didcesis donde presentaban a sus testigos ante el provisor; de ahi la comitiva
entera acudia a casa del novio a celebrar para posteriormente devolver a la novia a su
depdsito hasta el dia sefialado de la boda.

Hasta aqui corresponderia, segtin lo senalado 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.

Continda el relato de Basaras:

Ese dia, el novio acompafiado de sus padres y padrinos se presentaba por la novia para llevarla
a la casa de los padres de ésta a recibir la bendicion y festejar con un almuerzo y chocolate de
espuma. Luego iban a la iglesia a casarse, acompaiflados por un numeroso cortejo. Al salir de la
iglesia, los novios recibian coronas y collares de cempastchiles, y de camino a la casa del novio,
a la pareja precedian un tambor, chirimias y un matachin ‘vestido ridiculamente, que les va
danzando por delante al compds 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 celebraria el banquete, los nuevos esposos eran
acogidos con gran regocijo, quemando una rueda de fuego y muchos cohetes voladores.
Ademds se solian bailar mitotes ordinarios y se tocaban musica de violin, vihuela y arpa. El
banquete consistia en tamales, clemoles, asi 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 podia haber
tepache. El pulque se almacenaba para su traslado en cueros en abundancia, adornados como los
cargadores con cadenas de rosarios de cempastichiles y su tambor por delante. :

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

recepcidn del sacramento, y como queda asentado en la descripcion, los novios salen de la iglesia

para dirigirse al lugar del convite y su comunidad participa de los multiples elementos festivos.

Fig.9

3

1bid., pp. 173-174, apud en Basards op.cit.
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Fig. 9. Anénimo, Biombo del Volador (detalle de festejos por boda de indios), c. 1680-1690, 6leo 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 dltima hoja, facilmente reconocible porque esta
adornada con juncos y se encuentra preparada para recibir al cortejo. "¢ '° 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 presidian diferentes actos de la vida comunal entre
ellos, de indole individual o familiar. Los hombres que alli se encuentran podrian ser esos personajes
que entre otros, presidian nacimientos, matrimonios o muerte de los miembros del barrio con
discursos.” Estos se referfan a las genealogias de las familias involucradas en tiempos gentiles, a lo

que se sumd con el cristianismo las alabanzas al Santisimo Sacramento que refiere Basaréas.

Alejandro Alcantara Gallegos, “Los barrios de Tenochtitlan. Topologia, organizacién interna y tipologia de sus
predios”, en Historia de la vida cotidiana en México, op. cit., Tomo I, p. 194.
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Fig. 10. Anénimo, Biombo del

Volador (detalle de la casa de

los padres del novio), c. 1680-
1690, 6leo sobre lienzo, en

conjunto 180 X 500 cm.

Museo de América, Madrid.

Foto en Ilona Katzew, op. cit.,

2004, p.175.

No se puede dejar de mencionar de qué manera estd compuesto el contingente que escolta a

Fig. 11 _y .
¢ "" De la descripcion de Basards se desprende

los novios, en este caso se trata de nueve personas.
que la pareja del centro es la de los novios y quienes los flanquean son los padrinos, que en esta
ocasion son indigenas. El resto debe tratarse de parientes, de entre ellos, varones que sefialan hacia
el frente probablemente al matachin o al lugar donde se efectuard la fiesta. Alguna de las mujeres
debe ser la anciana, que de acuerdo con la tradicién eran indispensables. En la época prehispdnica,
como después en la tradicién catdlica, los indigenas concertaban el contrato matrimonial por medio
de solicitadoras o cihuatlanque, “que eran las mas ancianas y autorizadas por la parentela del

. 3 . . . . .
pretendiente”.” En el biombo las ancianas deben ser las mujeres que van detrds de los novios.

Clavijero, op. cit., pp. 180-186. Cihuatlanque era el plural de cihuatlanqui, término que fray Alonso de Molina
describia hacia 1571 como “casamentero”, vid Alonso de Molina, Vocabulario en lengua castellana y mexicana y
mexicana y castellana. México, Editorial Porria, 1992; p. 22v. Por su parte, en 1885 encontramos todavia 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 ndhuatl o mexicana.
Meéxico, Siglo XXI Editores, 1992; p. 113.
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Fig. 11. Andénimo, Biombo del Volador (detalle de cortejo nupcial), c. 1680-1690, 6leo sobre lienzo, en conjunto 180 X
500 cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p.175.

Los individuos que estdn en la peniltima hoja y que se mueven presurosos con objetos como
flores y vasijas, se ajustan a lo que Sahagtin menciona como parte de la fiesta de nupcias, en la cual
habia personas que repartian ofrendas. ©'¢ '* He aqui su participacién: “... [El dia de la boda] habia
gran nimero de gente que comian y [otros que] servian dando comida y flores, y cafias de
perfumes...”.6 Como se ve en el biombo, estas personas portan sichiles y vasijas de barro y se
encuentran en actitud de ofrendar y bien pueden ser las que menciona Sahaguin. Por otra parte, es de
Ilamar la atencién que en la azotea de la capillita se encuentre un musico 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 musica de estos instrumentos seguramente constituia la
despedida y bienvenida de los recién casados. Esto produce la sensacién de un ritual sonoro que se
complementa con los fuegos pirotécnicos. Aunado a las trompetas tenemos el tambor, la chirimia y

el pandero de los personajes que van a la vanguardia de la procesion, enriquecidos por la musica del

® Fray Bernardino de Sahagtn, Historia general de las cosas de Nueva Espaiia. edicién de Angel Maria Garibay.
México, Porria, 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 acompaia al juego de

Fig. 9

pies.

Fig. 12. Anénimo, Biombo del
Volador (detalle de indios con
ofrendas), c. 1690, d6leo sobre
lienzo, en conjunto 180 X 500
cm. Museo de América, Madrid.
Foto en Ilona Katzew, op. cit.,
2004, p.175.

Basards 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 mds las diferentes etapas de la costumbre nativa que corresponder explicitamente al convite

de la unién. La “tira” del pulque es por demas interesante y abajo se abordard con més cuidado. Fig.13
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Fig. 13. Anénimo,
Biombo del Volador
(detalle de indios
empulcados, palo volador
y cortejo nupcial), c.
1690, 6leo sobre lienzo,
en conjunto 180 X 500
cm. Museo de América,
Madrid. Foto en Teresa
Castell6 y Marita
Martinez del Rio, op. cit.,
1970, Lam. XVI, p. 131

La udnica obra anterior al Volador conocida sobre el tema es el Biombo con desposorio de
indios y palo volador, anénimo perteneciente a Los Angeles County Museum of Art, que data del

Fig.14 .
'©1* Para deducir la

ultimo tercio del siglo XVII, su rango cronolégico oscila entre 1660-1680.
dataciéon me baso de manera primordial en matices de la moda de los espafioles que aparecen en

estas obras, a pesar de que recientemente se haya postulado cronolégicamente posterior al Volador.”

" Elisa Vargaslugo, Pedro Angeles y Jaime Morera, “Festejos en un desposorio de indios”, en Imdgenes de los naturales
en el arte de la Nueva Espaiia, 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 dltimo sirvié de inspiracién al primero. Por mi parte sostengo que entre
estas dos obras, la mds antigua es la de Los Angeles, pues al comparar a los espafioles que aparecen en las pinturas, la
indumentaria -aunque igualmente es del siglo XVII- denota un orden cronoldgico 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
espafioles del Biombo del Volador visten con un colorido mds 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 s6lo iniciaron su uso hacia los dltimos afios del siglo
XVII. Ademds, la mujer de la primera tabla del biombo de Los Angeles lleva un verdugado muy rigido, el cual se us6 en
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Fie- 157 a obra de Los Angeles, de mejor factura que la de Madrid, habla de un pintor novohispano de

primera linea que, aunque en estos momentos no estoy en posicién de atribuir, corresponde al
espectro de pintores que trabajaron en el dltimo tercio del siglo XVII, tales como Hipdlito de Rioja®

o Antonio Rodriguez (1636-1691/1692).°

las décadas de 1660 a 1680, a diferencia de las faldas que usan las damas en el biombo del Museo de América, que son
mas vaporosas y obtienen su volumen simplemente con enaguas o probablemente con un emballenado ligero. Una falda
menos rigida, como la que se observa en el Biombo del Volador, es la que predominé en la moda cotidiana de la primera
mitad del siglo XVIII. Esta serie de diferencias permite aseverar que el biombo de los Angeles debe corresponder a las
décadas que oscilan entre 1660 y 1680, mientras que el de Madrid se ubica entre los dos ultimos decenio del siglo X VII.
Vid Abelardo Carrillo y Gariel, El traje en la Nueva Espaiia. México, INAH, 1959, pp.107-135; Isabel Cruz de
Amendbar, El traje, transformaciones de una segunda piel. Santiago de Chile, Universidad Catélica de Chile, 1996, pp.
44-48; James Laver, Breve historia del traje y la moda. Madrid, Cétedra, 1990, pp.105-127; y por ultimo [Inventario de
bienes de Teresa Maria de Guadalupe Retes y Paz, marquesa de San Jorge], 1697, Archivo General de la Nacidn,
Vinculos 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.

¥ Sobre Hipélito de Rioja no hay gran informacién, pero se puede consultar Agustin Veldsquez Chavez, 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 Cristobal de Villalpando, op. cit., p. 240.

° A Antonio Rodriguez se le ha vinculado mds por sus lazos de parentesco, tanto por ser el yerno de José Judrez, como el
padre de Nicolds y Juan Rodriguez Judrez. 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 Coyoacan; Santa Teresa en san Camilo
(1663); Santo Tomds de Villanueva, San Agustin y Santo Tomds de Aquino. Los tres ultimos proceden de la Academia de
San Carlos y ahora estdn depositadas en el MUNAL. Guillermo Tovar y de Teresa, Repertorio de artistas en México:
artes pldsticas y decorativas. Prologo de Octavio Paz. México, Fundacién 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 circulo de José Judrez (1617-1661) y Antonio Rodriguez. Comunicacién personal 9 de marzo de 2007. Sobre
José Judrez puede verse Nelly Sigaut, José Judrez, 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 Auténoma de México, 2002.
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Fig. 14. Anénimo, Biombo con desposorio de indios y palo volador, 1660-1680, 6leo 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.



: E. Fig.15. An6nimo, Biombo
i k‘- 7 con desposorio de indios y
palo volador (detalle de
. espafioles en el festejo por
iniu.;&h‘iu—l’r i ikiirigh desposorio de indios), 1660-
o i 1680, 6leo sobre lienzo, en
conjunto 170 X 305 cm. Los
Angeles County Museum of
Art, 6leo sobre lienzo. Foto
en Elisa Vargas Lugo et al.,
op. cit., pp. 484-485.

El autor debié conocer algin grabado flamenco posiblemente con la ilustracién de un
matrimonio u otro evento propicio para eventos lidicos, del que podrian proceder los personajes
vestidos como aldeanos europeos que se observan en la primera hoja.'® El resto de las imagenes son
escenas costumbristas del México virreinal, mostradas con extraordinario detalle que en casi todos

los casos solo podrian elaborarse con la observacion directa, estos son: los rostros indigenas, cada

' La obra de Pieter Brueghl parece corresponder a este tipo de corriente, vid nota 14.
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detalle de su indumentaria, la ejecucién de los juegos tipicos y el mismo lago con sus trajinelras.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
Meéxico. Ejemplos de grabados con “paises” se pueden observar en diferentes cuadros de castas,
especialmente en De albina y espaiiol, nace torna atrds, catalogado hacia 1785-1790.7¢ ' Ademds
de ilustrar lo que indica el titulo, 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. Anénimo, De albina y espaiiol, nace tornatrds, c. 1785-1790, 6leo sobre lienzo, 62.6 X 83.2 cm., Coleccién
particular.Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 142-143.

En medio de un caserio indigena se celebra con fiesta un matrimonio indio. El enlace ha
concluido y el parroco da la espalda luego de despedir a los novios y padrinos. Fie 1T E] 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
procesion entonces, deberd transitar por todo lo ancho de la escena donde se desarrollan varios
eventos que forman parte de la celebracion. Frente al templo tiene lugar una danza o mitote, en la

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

""'Por esta caracteristica Katzew ubica las escenas de esta obra en Santa Anita de Iztacalco. Vid, Katzew, op. cit., 2004,
p- 175-176
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Fig. 18 . o ,
'®"° En la siguiente escena, de derecha a izquierda, se efectia la danza del volador con los

vihuela.
participantes vestidos con el atuendo espafiol del siglo XVI y enmascarados. Frente a la casa en
fiesta estd un hombre que ejecuta las suertes del juego de pies con un tronco, al son de la vihuela que
toca un natural con mascara. "¢ '° La mayoria de los personajes aparecen en las dos hojas de la

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

atencion el volador, al que se dirigen sorprendidos.

Fig. 17. Anénimo, Biombo con desposorio de
indios y palo volador (detalle del cortejo
nupcial), 1660-1680, 6leo 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.
Anénimo,
Biombo con
desposorio
de indios y
palo volador
(detalle de
mitote),
1660-1680,
6leo 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. Alli 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 opinién, esta escena representa a los cargadores de pulque que

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

Fig.19

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

ser simplemente una soga, pero también un rosario de cuentas, lo cual hace recordar que este objeto
de devocion se estilaba colgar de los contenedores de pulque, como lo describié Basards en el siglo

XVIIL

Fig. 19. Anénimo, Biombo con desposorio de
indios y palo volador (detalle de indios
mecapaleros), 1660-1680, éleo 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.

. . 12 :
En la esquina contraria a la escena de los mecapaleros ~ aparece un maguey armonizando con

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

'2 Asi se les llamaba a los cargadores de pulque.
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de ilustrar las plantas “de la tierra”. Por otra parte, en el plano posterior, alrededor del canal,

. . . . ) <1 Fig. 14
aparecen distintos personajes en una actitud de trdnsito cotidiano. "¢

Considero que en esta obra se representa el festejo por la ejecucion del sacramento, porque
retine los elementos festivos que describiera Basards 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
celebracion mayor. Esta pudiera tratarse de practica del siglo XVII o de mayor jerarquia de los

contrayentes. 13

Fig. 20. Anénimo, Biombo
con desposorio de indios y
palo volador (detalle palo
volador), 1660-1680, 6leo
sobre lienzo, en conjunto 170
X 305 cm. Los Angeles
County Museum of Art. Foto
en Illona Katzew, op. cit.,
2004, p. 176.

'3 Esta cuestién la abordaré en el apartado de mitote, pp. 107-112-113.
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Fig. 21. Anénimo, Biombo del Volador
(detalle de palo volador), c. 1680-1690,
6leo sobre lienzo, en conjunto 180 X 500
cm. Museo de América, Madrid. Foto en
Fototeca del Instituto de Investigaciones
Estéticas.

En orden cronolégico, como ya se dijo, corresponde el turno al Biombo del Volador al que ya
me he referido, producido en las dltimas décadas del siglo XVII. Ambas obras comparten elementos
del ritual indigena, sin embargo, no se puede afirmar que una sirvié de modelo a la otra, salvo en el

i i : PO Fig. 20 y Fig. 21
juego del volador, que sin duda procede de una misma referencia visual. ' 0y Fig

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 pictéricamente el rito de boda indigena se remonta a esas décadas, lo cual
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se puede relacionar con el importante aumento del matrimonio indio ocurrido entre esas mismas

. 14
décadas.

Durante el siglo de las luces la iconografia del desposorio indigena fue mas comun, 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
Rodriguez Judrez (1675-1728)" Fig. 22 y el otro atribuido por Katzew al mismo pintor. '° Este dltimo,
junto con un entierro de indio cierran el circulo de una serie de castas; ambos acompafiados por la

respectiva leyenda que describe las escenas. 7& %

El primero de los cuadros debido a Rodriguez Juirez es denominado Desposorio de indios,
pertenece a una coleccién particular y fue dado a conocer en fechas recientes.'” En éste se representa
un barrio o pueblo indigena tal como luciria en un dia de fiesta, mostrando la plaza ubicada frente al
templo. El barrio se vislumbra desde una colina donde se localiza en primer plano, la procesién
nupcial. Gracias a este hébil recurso compositivo la escena del desposorio se destaca del resto de los
ritos indigenas, que de forma panordmica se aprecian debajo. En este caso, el cortejo estd
conformado tnicamente por los novios flanqueados por sus padrinos espafioles. A semejanza de la
obra descrita pdrrafos 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 matachin, provisto con una vistosa
capa roja, la acostumbrada mdscara y un sombrero de ala con plumas. También se encuentra el

hombre que toca el tambor y la chirimia, y detrds se advierte el cohetero ejecutando su oficio.

" Vid. Supra, pp. 25-28.

' Juan Rodriguez Judrez desciende de una de las dinastias de pintores mds importantes del periodo colonial que inicid
con su bisabuelo Luis Judrez (activo entre la primera década del siglo XVII y hasta 1635). Juan junto con otros pintores
fundaron una academia de pintores que segin Tovar y de Teresa pretendia 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 Cdmara de la Reina Celestial. México, InverMéxico Grupo
Financiero,1995, p. 34.

'S Vid Ylona Katzew, Sotheby’s, 1997, pp. 14-31; también Ilona Katzew op.cir., 2004, pp. 178-179, asi como Curiel y
Rubial, op.cit., pp. 140-141.

'7 Fue publicada por Ilona Katzew, 2004, op.cit., pp. 176-178.
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Fig. 22.
Juan
Rodrigu
ez
Juarez,
Desposo
rio de
indios,
c. 1715,
dleo
sobre
lienzo,
100 X
145 cm.
Colecci
on
particul
ar. Foto
en Ilona
Katzew,
op. cit.,
2004, p.
178.

Fig. 23. Juan
Rodriguez
Juarez
(atribuido),
Desposorio
de indios
que cierra el
circulo de
un serie de
castas, C.
1715, 6leo
sobre lienzo,
101.6 X
144.8 cm.
Museo de
América,
Madrid.
Foto en
Ilona
Katzew, op.
cit., 2004,
p- 80.

Abajo, en la plaza, destaca la iglesia con la ctipula de linternilla y su torre-campanario. En el

techo de ésta permanecen apostados muchos curiosos, entre los que escasamente se ven dos
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personajes que tocan una chirimia y una trompeta respectivamente. Asi 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 indigenas elaboraban para dias de fiesta, muchas

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

18

entre ellos flores o palomas.” 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 callejon, 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 alli se
efectia tal vez obedece a que el animal soporta la tradicional tarasca.”” Otra ilustracién de
parafernalia semejante se encuentra en el cuadro de Manuel Arellano, Procesion de la Virgen de
Guadalupe y dedicacion de su santuario (1709), obra en la que se muestra a la tarasca siendo jalada

20 Fig. 25

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

'8 Una excelente descripcidn de estos objetos aparece en la crénica 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 invencién 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 Santisima Virgen de Los Remedios de que vamos hablando, no
falt6 este graciosisima invencion que llaman mundos, aunque unos representan al globo terrdqueo, otros la esfera 6
granada, o Pelicano, o Iglesia, o la Arca de Noé &: estas mdquinas 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
mdquina jamds vuelve con el ramo de oliva, pues aturdida 4 la voceria, cae y muere, o queda cautiva en las garras del
populacho. La mds 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
aparicién 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 demds que abarca la maquina,
de modo que cubre la imagen o si lleva palio descarga sobre €1”. Esta descripcion estd publicada en Ignacio Carrillo
Pérez, Lo mdximo en lo minimo, la portentosa imagen de nuetra seiiora de Los Remedios, conquistadora y patrona de
la imperial ciudad de México. Edicion 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.

' Tarasca se define como “Figura monstruosa, de serpiente o dragén, que se saca durante las procesién del
Corpus”.Diccionario Ilustrado de la lengua espariola Aristos. Madrid, Ramén Sopera S.A, 1960, p. 579.

2 Manuel Arellano estuvo activo entre 1692 y 1722, fue miembro de una familia de pintores que trabajé en la ciudad de
Meéxico a finales del siglo XVII y principios del XVIII. Otros miembros son Antonio Arellano, y acaso también alguno
apodado “el mudo”. Ademds de algunos lazos estilisticos, especialmente en el desarrollo de la pintura de castas se
conoce una cercana relacion personal con Juan Rodriguez Judrez a quien nombra su albacea testamentario en 1722. Vid
Katzew, 2004, p. 15-17. A Manuel se debe la Coronacion de la Virgen del Museo de la Basilica de Guadalupe.
Concepcion Garcia Saiz, “El desarrollo artistico de la pintura de castas” en New World Orders, Castas Painting and
colonial Latin America. llona Katzew, curator. New York, Americas Society Art Gallery, 1996, p. 119. Apud en Elisa
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tiempos coloniales, y todo indica que perme6 al resto de las grandes celebraciones de la ciudad.?!
Robles consigna una para el Corpus del 25 y 26 de mayo de 1701: “Sali6é ayer tarde y hoy tarasca
nueva de siete cabezas, y anduvo dentro de la catedral.”** En el cuadro del desposorio las personas
que acompafian a la tarasca forman parte de una procesién 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 direccion al templo.

Fig. 24. Juan Rodriguez
Judrez, Desposorio de
indios (detalle del
pueblo en fiesta), c.
1715, 6leo sobre lienzo,
100 X 145 cm.
Coleccién particular.
Foto en Ilona Katzew,
op. cit, 2004, p. 178.

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.

*! Esta idea le pertenece a Nelly Sigaut quien ha seguido de cerca la fiesta de Corpus tanto en Espafia, como en México.
Comunicacién personal julio de 2006.

2 También dice que esa fue la dltima 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, Prélogo de
Antonio Castro Leal. México, Porraa, 1946, (Coleccion de escritores mexicanos) Tomo III: 155.
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Fig. 25. Manuel Arellano, Procesion de la
virgen de Guadalupe y dedicacion de su
santuario (detalle de la tarasca), 1709,
oleo sobre lienzo, 176 X 260 cm.,
Coleccién particular. Foto en Los siglos
de oro en los Virreinatos de América,
1550-1700, op. cit., p. 151.

Al centro de la plaza hay un personaje vestido como bufén que se sienta de cuclillas para
chicotear entre las piernas de dos naturales que van por fuera de la procesion. Uno de estos parece
llevar sobre la espalda un teponaztli, mientras que el otro va detrds tocando el instrumento. 23 Fig. 24
Por otra parte, en una de las casas cercanas se aprecia un balcén 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 alli 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 espafiol de los sombreros.
En una escena poco perceptible, que se encuentra mds al fondo, un hombre camina con el odre

contenedor de pulque a través de un callejon, que probablemente se dirige hacia donde se efectuard

la recepcion de los novios.

En este caso el acto que se celebra deben ser los desposorios, pues Fr. Manuel Pérez comenta
que la presentacién de testigos debia hacerse en la misa mayor de dia festivo.”* Como se observa lo

que se representa en la obra, ademds de un desposorio indigena, es un dia festivo del catolicismo.

» El tema del bufén 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 Juarez, Traslado de la Virgen de Guadalupe a su primera ermita y ejecucion de su primer
milagro (1650) y Juan Correa, Biombo con el encuentro de Cortés con Moctezuma. En ambos casos la presencia de este
gf:rsonaje se debe a la ejecucion de un mitote.

Fr. Manuel Pérez, op. cit., p 142.
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Por dltimo, aunque el paraje no es ninguno en especial, en el fondo se ve uno de los arboles que sélo
crecen en los alrededores de la laguna. Para 1715 ésta s6lo bordeaba la ciudad por el lado oriente, lo

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

Por su parte, el cuadro atribuido a Rodriguez Judrez 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 B] acto se ha
verificado y la procesiéon va en camino. El cortejo estd integrado por los recién casados y sus
padrinos espafioles. 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; asi 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
espafiol apunta hacia delante con la mano extendida, probablemente sefiala a los personajes que
llevan el ritmo y la gracia en la vanguardia del cortejo, aunque también podria indicar el lugar del
festejo. Este gesto, se recordard, también lo efectian los hombres del cortejo del Biombo del
Volador. Adelante del acompafiamiento aparece el caracteristico matachin 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. ™ ?° Asimismo, la
sonaja que describe Basards se sustituye aqui por una pandereta que lleva en la mano, instrumento
que también agita un bufén, que adelantado, se encuentra de cuclillas con un latigo y vestido con

. 25
gorro en forma de caperuza y traje a rayas.

» Segiin Katzew Jaime Cuadriello identifica a este personaje como “bufén nahual” y refiere que éste aparece en las
danzas del “torito” y del “jaguar” que atin se ejecutan en el centro de México. Katzew, op. cit., 2004, p. 179.
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Fig. 26. Atribuido a Juan
Rodriguez Judrez,
Desposorio de indios que
cierra el circulo de un serie
de castas (detalle de los
personajes de la vanguardia
del cortejo nupcial), c. 1715,
oleo sobre lienzo, 101.6 X
144.8 cm. Museo de
América, Madrid. Foto en
Ilona Katzew, op. cit., 2004,
p. 80.

Este personaje, como se ha observado, no es unico en el repertorio iconogréafico del tema,
pero no se describe en ninguna de las fuentes sobre desposorios consultadas. Por otra parte, en
muchas de las danzas contempordneas en México y Guatemala se incluyen uno o dos personajes
destinados a hacer reir con ademanes, chistes o interrupciones burlonas a los versos que se cantan.

26 27 L 28
Los nombres con los que es llamado actualmente son “locos™,” gracejos,” 0 micos,” y tienen en

%6 Este término es mencionado en la danza de los concheros en San Miguel Allende, vid Justino Fernandez, La danza de
los concheros en San Miguel Allende, Textos musicales Vicente Mendoza, estampas Antonio Rodriguez Luna. México,
Fondo de Cultura Econémica, El Colegio de México, 1941, p. 12.

7 Se les llama asi en las danzas de los negritos y en la danza de los toreadores, ambas ejecutadas en algunas
comunidades del estado de Puebla. Cruz Sudrez, “Las danzas indigenas de Puebla” en Cinco siglos de investigacion
sobre la danza indigena, coordinador Julio Herrera. México, Instituto Nacional Indigenista y pueblos indigenas, politicas
publicas y reforma institucional, 2002. Vol. I, p. 110.

8 En la danza cakchiquel de los toritos participan dos hombres que personifican a monos y su disfraz consiste en saquito
y pantalén largos negros, franjas amarillas a los lados. Ademas de la mdscara de mico, usa gorrita estilo moro, y en el
pantalon tiene una cola como parte del disfraz. Un chicote y una alcancia complementan su traje”. Vid Carlos René
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comuin ser personajes intrinsecos a estas danzas, presentarse al margen de la coreografia, y

representar un papel comico-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 cakchiquel” y que también porta el bufén 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
prehispanico. Tal es el caso del cardcter ganadero de varias de ellas y el hecho de incluir personajes
de raza negra en sus coreografias, por lo que seguramente el bufén también fue introducido por
influencia hispana. Por otra parte, es necesario decir que es de procedencia medieval,
especificamente del carnaval, de donde se incorpord a la fiesta hispana de Corpus Cristi. Solfa ir
acompafiando a la tarasca y asustando a la gente durante la procesiéon. 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 celebracién de Corpus.™ ™ *” 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 podia ser sustituido por un lzitigo.31 Su participaciéon mds conocida es
justamente junto a la susodicha tarasca, y dentro de la plastica novohispana existe un ejemplo en la

ya mencionada obra de Manuel Arellano. Fig25

Como se advierte, el diablillo aparece también en una
celebracidn distinta al matrimonio, debido a que estd inscrito dentro de la fiesta en general y es por

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

Garcia Escobar, Detrds de la mdscara. Estudio etnogrdfico. La danza de toritos cakchiquel en Guatemala. El caso de
Mixco. Guatemala, Universidad de San Carlos de Guatemala, 1989.

¥ Loc cit.

3% 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 Portis Pérez, La antigua procesion de Corpus Christi en la villa de Madrid,
Comunidad de Madrid, 1993.

3! La noticia del bufén medieval o diablillo de Corpus y su incursién a la fiesta novohispana de Corpus Cristi y en
general a la fiesta novohispana me la brindé generosamente la Dra. Nelly Sigaut en comunicacién personal fruto de su
rica investigacion 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 estd

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

sacramento.

Fig. 27. Procesion de corpus en
Sevilla, (detalle de “la nave de los
locos” y diablillos), acuarela del siglo
XVII. Foto otorgada por Nelly Sigaut

Por su parte, en el cuadro del desposorio, también se encuentra el personaje que toca la
chirimia y el tambor quien al igual que el resto del cortejo usa un sombrero adornado con flores. Su
explicacién es mucho mds simple, baste con decir que anuncia y lleva el ritmo de la procesién

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

En el mismo cuadro se ve en un plano posterior, dos indigenas, 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 sefalar que esta obra posee una funcién didactica debido a la cartela que

32 A excepcién del biombo de Los Angeles donde, como queda dicho, omite totalmente el acompafiamiento de los
novios, salvo por los padrinos.
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la identifica como DESPOSORIO D INDIOS. Estos sefialamientos son tipicos del género de pintura
de castas. Por otra parte, la leyenda sefala la etapa del matrimonio que se celebra, aunque los

elementos festivos para ambos momentos son sumamente parecidos.

Fig. 28. Atribuido a Juan Rodriguez Juarez, Mujer con Fig. 29. Atribuido a Juan Rodriguez Judrez, Mujer
rebozo, c. 1720, d6leo sobre lienzo, 83 X 62 cm., Museo con rebozo (detalle de caja de rapé con desposorio de
Nacional de Historia, CONACULTA-INAH, México. indios), c. 1720, dleo sobre lienzo, 83 X 62 cm.,
Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 179. 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.>® & 2 Igual que los cuadros anteriores ha sido atribuido a Juan
Rodriguez Judrez 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. ** "&*° 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 estd hecho
el ajustado jubdn. Los holanes de encaje, tanto de las mangas como del cuello, hablan de la jerarquia

social que debi6 poseer esta anénima dama.

La mujer del rebozo fue relacionada estilisticamente por Concepcién Garcia Sdiz a la
espafiola de De castizo y espariiola, espaiiol (c. 1725) de una serie de castas que hoy se atribuye a

113

José de Ibarra.” Garcia Sdiz compara ambos rostros: “... el tratamiento del rostro es idéntico,
incluso la inclinacién de la cabeza es semejante, aunque del lado contrario, la semejanza alcanza a
los disefios de la tela del tocado™.*® ™¢3° En verdad son parecidas, por lo que es inevitable recordar
que se ha vinculado a Ibarra como colega y discipulo de los hermanos Rodriguez Juarez e incluso se

le reconoce como el continuador de la tradicién pictérica de la dinastia de los Judrez.*” Por eso no

extrafla que el modelo de espafiola provenga de una serie también atribuida al menor de los Judrez,

33 Por mucho tiempo este cuadro se pensé que era defines del siglo XVIII y se lleg6 a atribuir incluso a Tresguerras
(.1759-1833). Dato proporcionado por Rogelio Ruiz Gomar, comunicacién personal, marzo, 2007.

* Este es el término que emplea Julidn Gallegos para los paisajes que se ven desde un interior a través de una ventana o
un cuadro. Julidn Gallegos, El cuadro dentro del cuadro. Madrid, Cétedra, 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
asuncion, La invocacion de Maria por Jesis niiios, La adoracion del Santisimo Sacramento y la Concepcion. Otros
cuadros del autor son Tobias y el Angel (capilla de la Purisima Concepcién de la Catedral de México), El Patrimonio de
San José, La huida a Egipto y El Trdnsito de San José (las tres ultimas de la capilla de San José en el antiguo seminario
de Tepotzotlan). Fue miembro de la Academia fundada por los Rodriguez Judrez, y mds adelante fue director y decano
de la Academia de pintores en 1754. En Guillermo Tovar y de Teresa, op. cit., T. II, p. 180.

% Concepcién Garcia Sdiz, op. cit., 1996, p. 120, apud en Maria Esther Ciancas y Barbara Meyer, La pintura de retrato
colonial (siglos XVI-XVIII); Catdlogo del Museo Nacional de Historia, México, Instituto Nacional Antropologia e
Historia, 1994, p. 166. En este articulo Garcia Sdiz proponia una vinculacién de la serie de castas en cuestién con Juan
Rodriguez Judrez, 1a cual ahora se atribuye a José de Ibarra. Esto ultimo 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 pafio, rebozo y una inclinacién de la cabeza

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

Fig. 30. Atribuido a José de Ibarra, De castizo y Fig. 31. Louis Maria Boonet, The Woman ta King
espariola, espariol (detalle de la espafiola con Coffe, Grabado. Foto en Obras maestras de la grdfica

rebozo), c. 1725, dleo sobre lienzo, 164 X 91 cm. europea, coleccion albertina de grabado. México,

Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Instituto Nacional de Bellas Artes, 1984, p. 341.

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

% 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. ¥ ¥ Varias cosas comparten las obras, la superficie oval; la escena interior con una mujer vestida ricamente
y la disposicion en tres cuartos con la mirada puesta en el objeto que traen en las manos. Respecto a esto tdltimo, es
curioso que se trate en ambos casos de una aficion muy personal y de moda para cada momento. Esta comparacion
simplemente es un planteamiento para un trabajo futuro. Vid. Obras maestras de la grdfica europea, coleccion albertina
de grabado. México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1984, pp. 340-341.
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Fig. 32. Atribuido a José de Ibarra, De castizo y Fig. 33. Atribuido a Juan Rodriguez Judrez, De castizo y
espariola, espariol, c. 1725, 6leo sobre lienzo, 164 X espaiiola, espaiiol, c. 1715, 6leo sobre lienzo, 80.7 X105.4
91 cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona cm., Breamore House, Hampshire, Inglaterra. Foto en Ilona
Katzew, op. cit., 2004, p. 84. Katzew, op. cit., 2004, p. 12.

Por otra parte, el rebozo es una prenda generalizada que en los cuadros de castas lucen
algunas espafolas y priacticamente todas las mezclas raciales; a excepcion de las indias, quienes usan
un pafio parecido como herramienta de carga. Otro ejemplo de espafiola con rebozo lo ofrece la
madrina del desposorio del cuadro firmado por Rodriguez Judrez. Al igual que las anteriores la

. . . ., . . . - Fie. 34
mujer presenta una inclinacién de la cabeza y la misma disposicion del rebozo o pafio de pudor. ¢

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

intimista que demuestra la aficién de las mujeres elegantes por el tabaco en polvo. La costumbre de
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provocar un estornudo mediante la aspiracidn del rapé provocé la proliferacion de cajas para llevarlo
consigo, desde las muy comunes hasta las muy finas y costosas.*’ La que en este cuadro se advierte
parece estar hecha de oro o plata sobredorada, con una miniatura en la tapa fabricada en esmalte® o

como propone Rogelio Ruiz Gomar también puede ser una pequefia lamina de cobre.

34. Juan Rodriguez Judrez, Desposorio de indios (detalle del rostro de la madrina), c. 1715, 6leo sobre
lienzo, 100 X 145 cm. Coleccion particular. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 178.
35. Manuel Arellano, Dicerio de mulato, 1711, 6leo sobre lienzo, En paradero desconocido. Foto en Ilona
Katzew, op. cit., 2004, p.10.

* En un trabajo personal sobre las cajas y la practica 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 simbdlicas en la Nueva Espariia. Ponencia: “El estornudo del
rapé, una practica de estatus en la Nueva Espaia” Por Martha Sandoval. Escuela Nacional de Antropologia e Historia, 24
de septiembre, 2002.

0 . . . . . .
Curiel y Rubial, op.cit, p. 118. Asi lo proponen estos autores. Dentro de mi corpus de cajas solamente cuento con tres

en la que la descripcién sugiere que tenfa 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 tenia la pintura de una mujer desnuda”. Estos documentos estdn
respectivamente en: “[Carta de dote de Gertrudis Gallo y Villavicencio otorgada a don. José Gomez de Parada]”,
Archivo General de Notarias de la Ciudad de México, Juan A. de Arroyo, Notaria 19, Vol. 143; [Denuncia de una caja de
polvos], Inquisicion, Vol. 1126, exp. 7, fs. 35-37; [Juicio contra Francisco Granados por llevar una caja de polvos
lasciva], Inquisicién, Vol., 1296, exp. 9, fs. 382-387; Las dos tltimas en el Archivo General de la Nacion.
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El desposorio indigena 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
indigenas. La presentacién o bendicién ya se ha efectuado,®’ pues el cortejo va en procesién al
banquete. El matachin hace piruetas frente a los desposados, mientras que el chirimia 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 mas que puede caracterizar la vida de quienes lo poseen [...] al tiempo que
sirve al pintor para romper la monotonia del espacio cerrado [...] para demostrar su pericia no sélo
en las representacion de interiores, sino también en las mitologias o paisajes”,42 este recurso sefala
en un solo tiempo “lo real” de “lo ilusorio”. Las anteriores palabras bien pueden adecuarse al cuadro
en cuestion 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 duefia de la caja, pero podemos decir que es una espafiola, y muy
posiblemente una criolla, ya que a los descendientes de hispanos atn nacidos en Indias se les
consideraba como tales.”” De esta suerte, se trata de una espaiola muy novohispana; con una
vestimenta rica y propia de la “Tierra” que a su vez muestra una escena tipica del terrufio en un

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

*!'En este caso es muy dificil establecer que etapa del matrimonio se realiza por su condicién 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.

2 Gallegos, op. cit., p. 141.

* De hecho, en Nueva Espafia muchas personas buscaban ser consideradas espaifioles, aunque tuvieran alguna mezcla
racial. En algunos casos bastaba “parecer” espaiiol mediante cierta blancura de tez y el traje del espaiiol.

* Aunque en pintura la dnica representacién en donde es explicita la caja de rapé en mujeres es la aqui tratada, esto no
quiere decir que la costumbre no haya sido propia de ese sexo. Estd documentado por ejemplo que Maria 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 pléstica virreinal proceden de las pinturas de castas asociadas a hombres,
.. . .. . 45 Fie. .,
principalmente mulatos que repiten el modelo primigenio de Arellano.*® M¢ 3% La excepcién es un

espaiiol de una serie muy posterior que sostiene una caja de rapé abierta.*®

Si el autor de las obras resefladas arriba efectivamente fue el menor de los Judrez, se
convierte en el artista que mds veces pint6 los desposorios y que conocia mejor sus convenciones.
Lo méas probable es que sus comitentes tuvieran un interés particular por un rito tan autéctono,
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 mds alld. Segiin Katzew posiblemente fue a
Juan Rodriguez Judrez a quien se le ocurrié 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 aqui estudiado continda con el Biombo con
paseo en el canal de la Viga, del cual se conservan cinco hojas, de autoria anénima, datado a

mediados del siglo XVIII y perteneciente a una coleccién particular. Fig. 36.

El biombo representa un
dia de recreo en el famoso canal de la Viga, que se extendia desde la zona de la Merced hasta

Xochimilco; la mayoria de los paseantes, empero, solian arribar tan sélo 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 tltimo cuarto del siglo XVIIL. Vid. Una casa del siglo XVIII en México, la
casa del conde san Bartolomé de Xala, resefia, seleccion de documentos y notas de Manuel Romero de Terreros.
Meéxico, 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 Rodiguez Judrez, en donde de estar de frente se

le gira de perfil y se le acompaiia con su pareja mestiza. Del modelo que resulta en la serie del menor de los Judrez se
copia en dos series mds, una anénima y otra atribuida a José de Ibarra. Estos se pueden ver en Garcia Sdiz, Las castas
mexicanas, un género pictorico americano. Milan, Olivetti, 1990, pp. 57,65 y Katzew, op. cit., 2004, pp. 14, 86.

* Anénimo, Mestiza y espaiiol, castiza. (serie de la que se conserva un solo lienzo, primeros afios del siglo XIX, 60 X
76 cm.) Este cuadro fue registrado por Garcia Sdiz, ibid, p. 222.

7 Katzew, op. cit., 2004, p. 81.
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las imdgenes. El centro del escenario estd constituido por el propio canal, atravesado por dos
puentes. La mayoria de los paseantes son espafioles o criollos, salvo los remeros, que son indigenas
y seguramente lugarefios. También aparecen comerciantes de productos que en su mayoria son
comestibles (helados, flores, pulque y otras bebidas). Entre ellos se encuentran espafioles o

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

Fig. 36. Anénimo, Biombo con el paseo de la viga, c. 1750, éleo sobre lienzo, 5 hojas, Coleccién 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 indigena lleva patos, mientras que su hijo pequefio sostiene con la cabeza una batea que
contiene algin producto —al parecer flores- que seguramente comerciard. 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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‘o . 1\ 48 Fig. 37. - ~ ~ ..
(Museo de América de Madrid).™ ™ " También se observan lugarefios que desempefan 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 lefa.

Fig. 37. Andrés de Islas, De Albarasado e
india, nace Barsino, 1774, éleo sobre
lienzo, 75 X 54 cm., Museo de América,
Madrid. Foto en Concepcion Garcia Sdiz,
op. cit., 1990, p. 132.

Los espafioles 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 musica. Destaca un rejoneador que pica a una
vaquilla junto al puente de la izquierda. En el fondo se ubica un pueblo indigena y dos templos, uno
pequeilo en la segunda hoja, del que distinguimos la torre con su campanario, y una iglesia més
grande en la cuarta tabla. Esta tiene un techo de dos aguas, una cuipula con linternilla y una torre
campanario, ubicada a un costado de la entrada del recinto, mismo que tiene adjunta otra

construccion también de dos aguas, que probablemente sea un claustro. La edificacién estd rodeada

8 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 coleccion particular de la Ciudad de México. El modelo se reproduce también en De
arvarrasado ¢ India Barsino, anénimo datado en el dltimo cuarto del siglo XVIII, asi como de De albarazado [;,?] e
India nase Barsino, perteneciente al Instituto de Cultura Puertorriquefia de San Juan (Puerto Rico). Estas series estan
publicadas en Garcias Sdiz, op. cit., 1990, pp. 123, 132, 150, 166.
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por su respectivo atrio, resguardado por una barda que permite el acceso por un arco que se levanta

en direccién de la puerta del templo.

Fig. 38.
Anénimo,
Biombo con el
paseo de la viga
(detalle de
desposorio de
indios), c. 1750,
6leo sobre
lienzo, 5 hojas,
Coleccion
particular. Foto
en México
eterno, arte y
permanencia, op.
cit., pp. 82-83.

Dentro de la vegetacion 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. & * El
cortejo nupcial, conformado por los novios indigenas y sus padrinos espafioles, acaba de dejar el
templo que se describié. Cada pareja ocupa un extremo de la procesion y al igual que en las otras
obras, los miembros del contingente llevan las miradas sobre la novia, que en esta ocasidn es
vigilada tanto por el desposado como por sus padrinos, siguiendo la tradiciéon. Los sigue

inmediatamente un anciano indigena que forma parte del contingente, porque como los demads
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miembros va con tocado y cetro florido. Este viejo pudiera ser la version varonil de la casamentera o
huehuechiuhque que se menciona en la relacién de Fr. Manuel Pérez.* Delante del grupo un
matachin ejecuta suertes con su tipico atuendo, mientras un tamborilero toca ademds la chirimia.
Inmediatamente va un indio mecapalero, quien carga la bebida de la recepcién con su consabido
rosario de flores. Al fondo se ve una pequefia casa en la que distinguimos cierta decoracién 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 mds a la derecha vemos una mesa servida y un varén 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, atrds del cortejo, tres espafioles observan el rito indigena. 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 Espaiia este atuendo se estandarizé como simbolo de médicos, ministros togados y
otros curiales. *° Quizd 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:
calzén, casaca roja, calzas blancas, zapatos negros y capa azul, ademds una peluca blanca con rulos
recogida con un mofio negro —usada hacia 1760- y un tocado con sombrero tricornio.”’ Dicho
personaje es el que viste mas elegantemente, a pesar de ser un dia de campo. Seguramente se
encuentra comentando los desposorios, porque los sefiala ante los hombres de negro. Otro personaje
que llama la atencién debido a su singularidad, es el hombre que estd profusamente cargado con

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

¥ Vid supra, p. 30, nota 39.

" Carrillo y Gariel, op. cit., pp. 118 y 156. Vid también Isabel Cruz de Amenébar, op. cit., p. 73. Cruz habla que en el
siglo XVIII, este traje correspondia al simbolo de severa probidad exigida a la administracion de la justicia en todos los
dominios del Rey espaiiol, y menciona a los Capitulares del cabildo, los oidores de la Real Audiencia y a los abogados.
Esto para el caso chileno.

S 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 produccién, en ningln caso se
conoce una escena semejante. Quiza este hombre indique el excesivo consumo de la bebida en las

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

cerca del lugar del convite.

Fig. 39. Joaquin
Antonio de Basaras,
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.

Por dltimo, la obra con desposorio mds tardia que se conoce por ahora es la estampa que
acompaia al texto del cronista Basards. Se trata de una acuarela de 1763 que ilustra un caserio
indigena en el momento previo a la fiesta de bodas. Fie: 391 a composicién se organiza en dos partes
divididas horizontalmente por un riachuelo que cruza por en medio. En la parte inferior se ubica el
acompafiamiento nupcial, que en este caso estd compuesto por numerosas personas. En primer lugar
se encuentran los novios resguardados por sus padrinos -ambas parejas van ataviadas con flores-.

Estos son acompafiados por cuatro personas, dos mujeres y dos hombres, quienes pueden ser
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parientes de los novios -mds especificamente de la muchacha-. Entre las mujeres podria encontrarse
la tradicional cihuatlanqui. Frente a los dos hombres, novio y padrino, hay una pareja de naturales
que da la impresién de recibir el cortejo- muy probablemente los padres del contrayente. El padrino
parece estar a punto de estrechar la mano de la indigena. Justo al pie del indio se observa una
pandereta asida por una misteriosa mano; creo que podria tratarse de la mano del bufén que se
advierte en otras representaciones, pero al que por alguna razén cubrieron con una mancha verde que
se extiende tras el indio. Delante de la procesion se distingue el tamborilero que se dispone a cruzar

un pequeflo puente de tablones para llegar a la casa donde se desarrollard la celebracion.

En el segundo plano estd la casa de los padres del novio, reconocida por la cartela que asf lo
indica y porque alli se estd preparando la recepcién. En la cocina se ven cuatro mujeres ocupadas en
elaborar los platillos que se repartiran. Alli se ven colgados un pavo y una porcién 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 podrian ser los musicos,
pues uno de ellos sostiene un violin. Arribando al lugar de la recepcion se encuentra el cortejo del
pulque, precedido por dos nifios 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. Mds atras le siguen
una mujer, un nifio y un hombre que sostiene sobre la cabeza una enorme canasta de tamales. Esta
estampa, mas que cualquier otra, muestra de forma didéctica los asuntos peculiares de la tierra; en
este caso una boda de indios, pero también detalles como los nombres de las aves que ahi se
encuentran y el producto que muele la mujer del metate. Por su parte, las cartelas indican distintos
elementos de la boda, como el acompanamiento, 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 iconograficos que intervienen en estas composiciones.
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Del andlisis detenido de las escenas se desprende que existen ciertas recurrencias cuya informacién
no se encuentra en los textos de las crénicas, pero que formaban parte del rito y por ello también de
su iconograffa. En primer lugar, debo decir que los desposorios indigenas suelen ubicarse en un
pueblo o barrio de indios en el momento en que los novios han salido de la iglesia, después de la
presentacion, o bien después de haber recibido la bendicién nupcial. Es significativo que en dos de
las obras se vea explicitamente canales y trajineras que recuerdan a Iztacalco, pueblo del oriente de
la ciudad, atn lacustre para esas fechas. "¢ '*Y 3 También debe tomarse en cuenta que en el cuadro
firmado por Juan Rodriguez Judrez se ven en el fondo los tipicos ahuexotes que crecen en los bordes
de la laguna, y por su parte, la presencia de un riachuelo en la estampa de Basards. "¢ %Y % Esto
concuerda con que la mayoria de las comunidades de esa zona eran indigenas. A pesar de que el
Volador no muestra sefiales contundentes de una relacién tal, se deben mencionar las plantas de
nopal y magueyes que alli aparecen y que hacen referencia a un lugar en el centro de México, donde

L. . Fig.
son tipicas dichas plantas. "¢

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 procesion nupcial,
los novios son acompafiados por sus padrinos, que pueden ser espafoles u otros indigenas aunque,
como diria Basards, debian ser “personas de razén”. Por su parte Pilar Gonzalbo dice que tras la
profunda trascendencia y las circunstancias econdmicas, sociales y aspiracionales del matrimonio, la
elecciéon del padrino generalmente era algo que se hacia con cuidado.” En la investigacion
documental referida sobre matrimonio indigena, se encuentran testigos de diversa condicion, desde
los esclavos, que casi siempre acompafian a sus iguales, hasta gente de lo mas 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

2 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 duefios 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

ocupacion.

En el cortejo pueden ir, ademds, la o las ancianas que hacian el papel de casamenteras, pero
también puede aparecer un anciano o huehuechiuhque, asi 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 Sahagtin: “...los parientes de la moza iba en torno de ella en tropel, y todos
llevaban los ojos puestos en ella”.”® Una observacién de Pablo Escalante respecto al cuidado de la
honra de las doncellas nahuas en el periodo poscldsico nos aclara el origen del gesto: “debian
permanecer con la mirada baja, y la que se atrevia a levantar la mirada o volver la vista atrés, las
viejas guardianas las flagelaban...”>* Esta costumbre habla de la importancia de la virginidad para
esta cultura, ademds Escalante aclara que esta actitud era cuidada principalmente por las nobles.

Los personajes que van en la vanguardia de la procesiéon son importantes para la iconografia.
El mds completo en este aspecto es el desposorio de indios que cierra la serie de castas, pues en €l se
observan a tres personajes, el matachin, el misico y el bufén. "'¢?° Las obras més parcas en esto son
el biombo de Los Angeles que no presenta a nadie y la estampa de Basards que registra s6lo al
musico — a pesar de que en la descripciéon nombra al matachin y al chirimia tamborilero-. Fig14y 39
Dos de los personajes ya fueron tratados y solo resta analizar al matachin, el cual suele representarse

con un turbante o un sombrero de ala con pluma, una méscara 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

%3 Sahagtn, op. cit., p. 365.
>* Pablo Escalante, op. cit.,T.I, p. 272.
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. . . . : . . 55 Fig.11y 40
tinico en que aparece el matachin vestido con el tipico turbante que identifica a Oriente.”™ "¢ Y™ La

estudiosa de la danza Maya Ramos dice sobre este danzante: “en su forma cortesana, la morisca™®
consistia generalmente en uno solo, ejecutado por un joven maquillado de moro, exéticamente
vestido y con cascabeles en los tobillos™.”” Esta descripcién concuerda con los diferentes matachines
0 moriscos en las cinco representaciones en donde aparecen, con la salvedad de que ninguno porta
cascabeles. El papel de moro tiene la carga simbdlica del infiel, el alejado de Dios. Maya Ramos
continda hablando de la danza de moros y cristianos, ahora en la versién popular y numerosa: “La
conquista y evangelizacién del Nuevo Mundo vinieron a representar en la imaginacién espafiola una
prolongacion de las cruzadas y la reconquista. La ejecucion de las danzas de moros y cristianos por
indigenas vencidos —quienes al principio representaban siempre el papel de los infieles- venia a ser
el reconocimiento, siempre renovado, de la superioridad del imperio espafiol”.”® Creo que la

incorporacién del moro al cortejo nupcial obedece a un simbolo, igual que en la danza numerosa, del

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

Fig. 40.
Guillaume de
Geyn, Asia,
calcografia,
Biblioteca
Nacional de
Paris. Foto en
El viento
detenido,
mitologia e
historia en el
arte del
biombo, op.
cit., p. 181.

% El biombo de Juan Correa, “Las cuatro partes del mundo” es un buen ejemplo novohispano de la representacién
estandarizada de Asia. Segtin 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 Mdnica Lépez Velarde Estrada, “Las cuatro
partes del mundo” en El viento detenido, op. cit., p. 180-181,188.
*® Asi designa la autora a la danza de moros y cristianos.
Z Maya Ramos Smith, La danza colonia en México. La Habana, Casa de las Américas , 1979, p. 23.

Loc cit.
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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 Rodriguez Judrez y en el Biombo
. Fig.41,22 y38 g . . - .
con el paseo de la Viga. En este dltimo s6lo se aprecia una pequeiia figura en el arbol de
fuego, mientras que en la obra del menor de los Juarez son cohetes. En donde se observa un castillo
mejor estructurado es en el Volador. Allf se representa la figura de las armas de la ciudad de México,
que para esas fechas ya representaba a la Nueva Espafia. Sobre éstas, se observa una custodia del
L. 59 . ., . ..
Santisimo Sacramento.” La incorporacién de figuras profanas o religiosas a estos artefactos era

parte del despliegue de la fiesta novohispana.60

Fig. 41. Anénimo,
Biombo del
Volador (detalle de
fuegos pirotécnicos
con conjunto
tunal), c. 1680-
1690, dleo sobre
lienzo, en conjunto
180 X 500 cm.
Museo de América,
Madrid. Foto en
Ilona Katzew, op.
cit., 2004, p. 175.

% Observacién que hizo Emily Umberger, op. cit., p. 49

% Una genial inventiva en estos aparatos se observé en la celebracién de la Confirmacién del patronato de la Virgen de
Guadalupe en el ano de 1756 en la ciudad de México: “Pero lo mds admirable de una de estas mdquinas de fuegos
artificiales consistia que en medio de ellas aparecia de repente la imagen de la soberana patrona, rodeada ora de estrellas
resplandecientes, ora de arco iris imitando admirablemente, ora de pequefios glébulos que abriéndose imitasen las rosas,
claveles, lirios, azucenas, jazmines y otras flores.” en Martha Sandoval et.al. “Guadalupe: pilpito de los campos y
cétedra de los valles. Las figuras emblemadticas en los sermones de la confirmacién del Patronato”, en Memoria del V
Coloquio de emblemdtica Filipo Piccinelli. Zamora, El Colegio de Michoacan e Instituto de Investigaciones Estéticas
(En prensa), apud en Lauro Gonzélez Beltrdn, Patronatos Guadalupanos, Tom. VI, México, Tradiciones, 1982, p. 54.
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Por otra parte, tampoco la superposicién de figuras religiosas en el escudo de armas mexica

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

Fig. 42-45 Fig.46.

cuatro son con la Virgen de Guadalupe, una con San Hipdlito y una mas con San Felipe

Fig. 47

de Jests, esto en cuanto a figuras marianas o hagiograficas. Mientras que las otras dos son

Fig. 48. Fig. 41

simbolos que representan a Cristo, como la cruz o el Santisimo Sacramento del Volador.
Considero que la inclusién de estas dos dltimas figuras obedece a la representacion simbdlica de la
adopciodn y arraigo del catolicismo en estas tierras; mientras que el resto de las figuras contiene una
fuerte carga de identidad.®" Al respecto Jaime Cuadriello explica que: ... una jurisdiccién como una
corporacidn, se reconocia culturalmente en una figura mariana o hagiografica y mas atn cuando el
reino o la ciudad habia sido el origen o la cuna del patronato invocado”®

En el recuento de las recurrencias iconogréficas debo mencionar los elementos que sélo
aparecen en los Biombos del siglo XVII. Estos son: el mitote comtn 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 cronicas para matrimonios. Quiza se trate de ritos que para el siglo XVIII cayeron
en desuso en dicha celebracién, pero ademads es posible considerar que esas obras ofrecen una visién
mads amplia de la fiesta, entre otras cosas porque el espacio pictérico también es mayor y adecuado
para incluir més elementos. Lo anterior es posible, pero se le puede sumar la condicién de las

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

indumentaria indigena del periodo colonial, estandarizada y propia de los dias de fiesta de los

®" San Hipdlito como el patrono de la Ciudad de México, bajo cuya proteccién entraron en su dia las tropas triunfantes de
Cortés. Huelga mencionar la carga simbdlica del prodigio guadalupano, y el despliegue devocional, casi patridtico que
propicid a raiz 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 nacion mexicana, 1750-1860. México, CONACULTA-INBA,
UNAM: Instituto de Investigaciones Estéticas, Banamex, 2000, p. 34. Por tltimo, Felipe de Jestis, martir del Jap6n
élzacido en México y cuya causa se promovié desde el conocimiento de su muerte.

Loc cit.
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naturales. Por otra parte, al menos para el caso del Volador el atuendo estd complementado con

zapatos, simbolo de estatus entre los naturales.®

..cd Jatus, & virg,; Cp‘f-g-;_g
s
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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 nacion
mexicana, 1750-1860, op. cit., 2000, p. 41.

ma;a#m éypnmf! in Cielo, Muliev amicta Sols et Luna sub

Fig. 43. José de Ribera I. Argomanis, Verdadero
retrato de Santa Maria, Virgen de Guadalupe patrona
principal de nueva Espaiia, jurada en México. 1778,

oleo sobre lienzo, 167 X 102. Museo de la Basilica
de Guadalupe, Insignie y Nacional Basilica de Santa
Maria de Guadalupe, México. Foto en Los pinceles
de la historia, De la patria criolla a la nacion
mexicana, 1750-1860, op. cit., 2000, p. 34.

 Los zapatos aparecen en tres de las representaciones de union indigena, 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 iltimo, dos mas en donde evidentemente los novios
definitivamente no van calzados. Es el caso del Biombo con paseo de la Viga y la acuarela de Basards.
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Fig. 44. José de
Alcibar, Virgen de
Guadalupe sobre
el dguila y
acompariada de
san Juan 'y Juan
Diego, 1784 ({7,
6leo sobre lienzo,
Parroquia del
Sagrado Corazon,
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
dguilay
acompaiada de san
Juan y Juan Diego,
ca. 1785. Foto en
Bargellini, op. cit.,
p. 138.

Fig. 46. An6nimo, San Hipdlito
y las armas de México, 1764,
6leo sobre lienzo. Foto en Los

pinceles de la historia: el origen
del reino de la Nueva Esparia,

1680-1750, op. cit., 1999; pp. 98.
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Fig. 47. José Maria Montes de Oca, Nombra la Fig. 48. Anénimo, Aguila mexicana que sostiene una
afortunada México por patrén principal al bienacido cruz, escultura, coleccion privada Antonio Saldivar.
Felipe de Jesus, a quien le dio la cuna ..., 1802, 22.6 X Foto en Solange Alberro, El dguila y la cruz, origenes
15.5, grabado, Museo Nacional de Arte. Foto en Los religiosos de la conciencia criolla. México, siglos XVI-
pinceles de la historia, De la patria criolla a la nacion XVII. México, Fondo de Cultura Econémica y Colegio
mexicana, 1750-1860, op. cit., 2000, p. 85. de México, 1999, portada.

En medio de la algarabia y luego del recorrido que hacia el acompafiamiento, la procesién
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 Basards se advierte lo que pasa adentro de ella.
Alli 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 acompafiamiento de tambor que les abre el paso, pero suelen

Fig. 39

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

se destaca el pulque, pero también los tamales y los ramos floridos. Esto es lo que se aprecia en el
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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 Basaras. Por su parte en el Biombo
con paseo en el canal de la Viga el banquete consiste en aves pequefias listas para ser degustadas.
Por dltimo, los viejos dirigentes del barrio quienes decian discursos y honras al santo sacramento

s6lo 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 acompafiados por los
elementos mas basicos. Entre ellas estd la obra que cierra el circulo de cuadros de castas atribuido a
Rodriguez Judrez, asi como la que aparece en la tapa de la caja de rapé de la Mujer con rebozo. En la
segunda categoria se encuentran las obras que, ademds de mostrar el desposorio indigena, también
proporcionan el ambiente festivo cargado de elementos etnograficos. En este caso se encuentran los

tres biombos estudiados, el cuadro firmado de Rodriguez Judrez y la acuarela de Basaras.

Hasta aqui 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 poblacién india. Las crénicas no marcan ninguna diferenciacion, y
autores como Sahagin, Clavijero y Basards hablan del tema como si fuera préctica generalizada.
Esto es posible, mds atin si se hace la comparacién con lo que ocurre actualmente en las bodas de
algunas comunidades, en donde los contrayentes y sus familiares, ain de escasos recursos, hacen
derroche en la parafernalia del evento y lo efectian con todo lo que la tradicion marca. Por su parte
las fuentes pictéricas aqui 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 mads bien a asuntos compositivos. Sin embargo hay detalles en los motivos festivos, que se
han venido sefialando 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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posicion indigena. Esto se extiende a los novios de los cuadros de Rodriguez Judrez. % 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 Basards, que,
ademads, son las obras mds tardias. Por lo tanto, en la pléstica se representan en especial los enlaces
de los indios nobles, aunque en definitiva fueran mds abundantes los de la gente comuin, como lo

demuestran los documentos.

% Con excepcién de la escena de la caja de rapé en donde no es posible determinar detalles de estatus.
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Capitulo IV
Los Motivos festivos de los naturales en el Biombo del

Volador
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a) Eljuego de pies o juego de palo

Como ya sugeri, el juego de pies probablemente formé parte de la celebracion del rito nupcial
indigena, pues aparece en dos biombos con desposorios. No obstante, debo sefialar que no se ha
comprobado documentalmente su relacion con la ceremonia de bodas. Sin embargo, creo que estd
incluida como un elemento festivo mas, pues en ellas se observa el despliegue de grandes
celebraciones. Las cronicas lo registran desde el siglo XVI y a los jugadores se les denomina:
volteadores o jugadores de palo y parece que este género de suertes abarca diferentes actos de
malabares. El primer cronista en mencionarlo es Bernal Diaz (1496-1584), quien so6lo dice que
Moctezuma tenia muchos “bailadores y danzadores, y otros que traen un palo con los pies [...] y
éstos eran para darle placer” ' Fray Francisco Cervantes de Salazar (1514 ;?-1575 ;?) brinda la

primera descripcion explicita sobre el asunto:

Hacen otro baile que llaman del palo, en el cual son muy pocos los diestros. Es uno el que hacen,
echando de espaldas en el suelo; levantan los pies, y con las plantas y dedos trae un palo rollizo del
grueso de una pierna, y sin caérsele, lo arroja en el aire y lo torna a rescebir, dando tantas vueltas con
él, en tantas maneras, unas veces con el pie y otras con ambos, que es cosa bien de ver ...>

Con funcion de divertimento los refiere Sahagun (1499/1500-1590), mencionandolo como parte

13

del entretenimiento de los sefores: “... el juego del palo, jugaban delante de ellos por darles

recreacion™.’ Es por eso que en el Cddice florentino que ilustra a un jugador de pies aparece junto

.y . . < Fig.49
con dos musicos, dos jorobados y un enano, personajes que también eran entretenedores. * ¢

' Bernal Diaz del Castillo, Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva Espaiia. Introduccion y notas de Joaquin
Ramirez Cabafias. México, Porraa, 1986, p. 170.

% Francisco Cervantes de Salazar, Crénica de la Nueva Espaiia. Prologo de Juan Miralles Ostos. México, Porraa, 1985.,
pp- 39-40.

? Fray Bernardino de Sahagiin, Libro VII, capitulo X, p. 460.
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Fig. 49. Entretenimientos de los seriores
mexicanos, lamina del Codice Florentino
(juego de pies). Foto en José Tudela de la

Orden, op. cit., 1946, Lam. VIII.

Fray Joseph de Acosta (1590) alaba los juegos y danzas originarios de Nueva Espana. De entre ellos

menciona el juego que se viene refiriendo. De su cronica se desprende principalmente la admiracion
de la destreza de los ejecutantes: “[...] con la planta de los pies, y con las corvas menean y echan en
alto, y revuelven un tronco pesadisimo, que no parece cosa creible si no es viéndolo [...]”* Por otra
parte, Acosta es partidario de permitir a los indios lo que considera un sano esparcimiento con sus

juegos y danzas. Antes de prohibirlos considera que se deben encaminar a Dios.’

Torquemada por su parte, habla del juego relacionandolo también con las distracciones del

tlatoani. ® Pero ademas lo menciona como parte de las grandes fiestas y lo describe como sigue:

“hechabase uno de espaldas y levantados los pies en alto, toma un palo rollizo, tan largo como tres
varas, y puesto en las palmas de los pies, lo vuelven y revuelven lanzandolo en alto y cogiéndole otra
vez con los mismos pies y tan presto que apenas se ve; y otros, que con el mismo palo enhestandolo en
el suelo, saltaban con ambos pies encima; y otro, tomando por lo bajo el palo, levantado al que estaba
encima, andan haciendo mil monerias.”’

* Fray Joseph de Acosta, Historia natural y moral de las indias (1590), edicion Edmundo O° Gorman. México, Fondo de
Cultura Econémica, 1962, Libro sexto, p. 317.

> Ibid, pp. 316-318.

6 Fray Juan de Torquemada, Monarquia indiana. México, UNAM: Instituto de Investigaciones Historicas, 1975, libro I,
capitulo LXXXIX, Vol. I, p. 315.

7 Ibid., Libro X1V, capitulo XII, Vol., IV, p. 344.
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También comenta que el juego era muy entretenido porque siempre sorprendia con
ejecuciones distintas, pero que habia caido en desuso: “... ya no se usa, y si lo hay es en pocas partes,
4 998 . . . 1 s

y entonces era muy comun ...”” Esto significa que muy pronto ya era cosa rara, pues el fraile escribio
sus cronicas entre 1605 y 1612. Por otra parte, sefiala la sorprendente habilidad que tenian estos
hombres y la atribuye al fuerte entrenamiento que tenian para ello. Finalmente termina

comparandolo con el espaiiol “juego de manos”.

Por otra parte, Durdn proporciona datos distintos a los que se vienen citando. Refiere que
muchos espafioles se impresionaron de tal manera con este juego que llegaron a creerlo cosa del
demonio. También indica que lo observo en una escuela del barrio de San Pablo, a la que asistian
indios de muchas provincias. Asimismo sefiala que debido a la impresion demoniaca que dejaba en
los hispanos, decayo el uso de este “baile”. De parte de Vetancurt (1698) proviene una descripcion
detallada de la forma de ejecucion del juego, aunque parece estar siguiendo a Torquemada. Describe
la forma base de ejecucion y la variante del palo sostenido por los hombros de dos jugadores,
mientras que un tercero hace piruetas sobre éste.” Clavijero sigue muy de cerca las descripciones de
Torquemada y Vetancurt, aunque procura que el asunto quede mas claro en cuanto al sefialamiento
de la ejecucion y agrega que esta suerte fue representada ante el papa Clemente VII y que caus6

mucho placer en ese lugar.'

Respecto a las imagenes, la primera es la ya mencionada del Codice florentino en la que se
representa a un natural en el piso recostado boca arriba, y con las piernas levantadas agita un gran
tronco. "¢ * Los pies del jugador estan profusamente sombreados, lo que en principio hace pensar en
un enrojecimiento o sangrado. Al lado del malabarista se encuentran dos musicos que seguramente

son sus acompanantes, pues estan vestidos de la misma manera y usan cascabeles en los tobillos

8 .
Loc cit.
? Agustin de Vetancurt, Teatro mexicano. Descripcion breve de los sucesos ejemplares, histéricos y religiosos del Nuevo
Mundo de las Indias (1698) México, Editorial Porrua, 1982, Parte Segunda, Tratado Primero, capitulo XXII, p. 48.
1% Clavijero, op. cit., p. 310.
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(coyolme'") y porque los tres parecen estar cantando pues llevan sus bocas abiertas. Los otros

personajes tienen caracteristicas distintas, ademas de las fisicas, las de indumentaria y la de actitud.

Aqui se les relaciona porque juntos formaban parte del entretenimiento de la corte.

Fig. 50. Anénimo, Biombo con desposorio de indios y palo Fig. 51. Anénimo, Biombo del Volador (detalle de
volador (detalle de juego de pies), Gltimo tercio del siglo XVII,  juego de pies), c. 1690, 6leo sobre lienzo, en conjunto
oleo sobre lienzo, en conjunto 170 X 305 cm. Los Angeles 180 X 500 cm. Museo de América, Madrid. Foto en
County Museum of Art. Foto en Elisa Vargas Lugo et al., op. Ilona Katzew, op. cit., 2004, p.175.
cit., pp. 484-485. El siguiente jugador de pies se

encuentra en el biombo Desposorio de Indios con palo volador. Fig- 30 Al se aprecia al jugador de la
manera ya descrita, pero en esta ocasion esta tocado con turbante, acompanado por un anciano que
toca una vihuela y un personaje muy interesante vestido de blanco con mascara, barbuquejo y
copilli, que quiza represente a un sefior noble, pues el juego era propio de esa clase. De forma
semejante al anterior, los pies del jugador presentan una pigmentacion rojiza en sus plantas. La
segunda representacion del siglo XVII es la del Biombo del Volador, en la que hay una diferencia en

1 Fig. 51

cuanto a la ejecucion de las suertes, que quiza no sea ta El jugador sostiene el tronco con un

solo pie y probablemente se trate de uno de los tiempos de la ejecucion en la cual el jugador cambia

""Plural de coyolli, “casacabel.”
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de ritmo y sirve también para demostrar mayor destreza del ejecutante. Algo que no se ha tocado es
el madero, en el presente caso, este es el inico que parece estar pulido y decorado. Por otra parte,
aunque en las cronicas se menciona que éste media tres varas (aprox. 255 cm.), los que se observan
en las distintas ilustraciones no alcanzan esa dimension. Esto quiza ocurre en el grabado que ilustra
la obra de Clavijero, en donde vemos una ejecucion mas complicada. El jugador se ilustra de

espaldas sosteniendo el largo madero, pero sobre éste estan montados dos hombres, uno en cada

Fig. 52.

extremo.

Fig. 52. Juego de pies
(incluido en Clavijero,
Historia Antigua de
Meéxico), grabado. Foto
en José Tudela de la
Orden, op. cit., 1946,
Nuam. 23, Lam. IX.

Un grabado citado por José Tudela de la Orden, que no pude localizar da continuidad a la
representacion del motivo en el siglo de las luces: ““ ... [un] grabado del siglo XVIII de la plaza de
Me¢jico, aparece, en primer término, a la izquierda, en medio de la majestuosa soledad de la gran

plaza, un jugador de palo, ejecutando sus pedestres malabarismos”.'?

De lo anterior se puede concretar, que el juego de pies era un divertimento, en primera
instancia de seflores, y después adscrito a la gran fiesta. Era ejecutado de espaldas para hacer
malabarismos con los plantas y al ritmo de musica. El hecho de que se ilustre con los pies
sombreados o rojizos, puede estar refiriendo el esfuerzo del ejecutante. Por otra parte, a la

disminucion del uso que se advierte desde las primeras décadas del siglo XVII se puede atribuir que

'2 José Tudela de la Orden, op. cit., 1946, p. 86-87. El grabado al que se refiere fue publicado por la Revista América,
Num. 1, Paris, 1945.
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el juego solo aparezca en los desposorios mas tempranos. Una razén mas puede ser el estatus de las

familias involucradas en el enlace, pues el juego caracterizaba en principio al alto estamento.

b) La danza del “volador”

Me parece oportuno reflexionar sobre esta danza por el rito por si y como elemento destacable en el
biombo. La danza del volador tiene una tradicion de al menos diez siglos, a lo largo de los cuales ha
cambiado en la forma de ejecutarse y en los significados que conlleva."” En las laminas 6 y 10 del
Codice Fernandez Leal se le encuentra como parte de un conjunto de ritos, en el que también se
encontraba el sacrificio por flechamiento que buscaba la fertilidad de la tierra.'* ¥& > En la
actualidad el catolicismo esta fundido con estas tradiciones, pero ain conserva una fuerte carga
simbolica en zonas como la sierra de Puebla, la Huasteca y algunos pueblos otomies. Prueba de ello
es la previa abstinencia sexual y los ritos tradicionales de culto al mundo que realizan los
participantes, con saludos y ofrendas a las esquinas del cosmos. En todos los casos se involucra la
figura de Cristo a quien se identifica con el Sol, aunque los mitos varian de una regién a otra. Por
ejemplo, en Ozomatlan, municipio de Huauchinango, Puebla, se cree que “los primeros voladores
habian acompafiado y ayudado a Cristo-Sol en su primera ascension al cielo”."> El simbolismo solar
de esta danza se enfatiza por el hecho de que durante la época de contacto los voladores solian ir

vestidos como aguilas, guacamayas o monos, animales que simbolizaban al Astro Rey y que, al

"3 Guy Stresser-Péan. El volador. “Datos histéricos y simbolismo de la danza”, en Arqueologia Mexicana, Vol. XIII,
Num. 75, septiembre-octubre de 2005 a, pp. 20-27. Vid también Guy Stresser-Péan, The sun-god and Christ.
Christianization of the indians of Mexico (en prensa), el cual es una traduccion de la version francesa: Le soleil-dieu et le
Christ. La chritianisation des indiens du Mexique, vue de la sierra de Puebla. Paris, L’ Harmattan, 2005. Agradezco al
Dr. Alfredo Lopez Austin el haberme facilitado la version en inglés de este interesante articulo.

' Sebastian van Daesburg, Cédices cuicatecos. Porfirio Diaz y Ferndndez Leal. Edicion facsimilar, contexto histérico e
interpretacion. México, Gobierno Constitucional del Estado de Oaxaca, Secretaria de Asuntos Indigenas, Grupo Editorial
Miguel Angel Porrtia, 2001, Vol. 1, pp. 172-177. Deseo agradecer a Sacko Yanagisawa por facilitarme este libro.

'S Esta parte esta basada en el articulo de Guy Stresser Péan, op.cit., 2005 a, p. 24.
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completar trece giros en el aire, cierran por las cuatro esquinas solsticiales el ciclo indigena de
cincuenta y dos afios (13 x 4 = 52).'° No obstante, para los europeos del periodo virreinal solo era

una forma de espectaculo entretenido.

H

Fig. 53. Ceremonia del volador del Cédice Fernandez Leal. — Fig.54. Bautizo con el rito del volador del Codice
Foto en Sebastian van Daesburg, op. cit., Lamina 6. Azcatitlan. Foto en Guy Stresser-Péan, “El
volador. Datos historicos y simbolismo de la
danza”, en Arqueologia Mexicana, Vol. XIII,
Num. 75, septiembre-octubre de 2005, p. 20.

Diaz del Castillo proporciona el primer registro de su ejecucion ante hispanos cuando refiere
que Moctezuma tenia algunos danzantes que “vuelan cuando bailan por lo alto”."” La inclusién de la
danza del volador en las ceremonias catdlicas fue muy temprana, pues se encuentra ilustrada en la
lamina 27 del Codice Azcatitlan, en que se registra un bautizo de indios -al parecer de Colhuacan-
hacia 1530.7% 3* Al menos desde 1565, el rito fue utilizado con caracter civico, como lo atestigua un
documento de la época.'® Tiempo después fue prohibido, pues se vio en ¢l una practica con carga

idolatrica. Torquemada declara su papel en esta prohibicién, como también los motivos por los que

!¢ Alfonso Caso Andrade, El pueblo del Sol. 6*. reimp. México, Fondo de Cultura Econémica, 1993, pp. 105-106.

7" Guy Stresser Péan, op .cit., 2005 a, p., 22.

'8 Asi lo indica Solange Alberro, EI dguila y la cruz, origenes religiosos de la conciencia criolla.
Meéxico, siglos XVI-XVII. México, Fondo de Cultura Econdmica y Colegio de México, 1999, p. 73 (serie ensayos). Apud
en Angel Maria Garibay, “Un cuadro real de infiltracion del hispanismo en el alma india en el llamado ‘cédice de Juan
Bautista”. Filosofia y letras. Nim.18, México, UNAM, 1945, p. 224.
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se restablecid: “... muertos los primeros idolatras que recibieron la fe, y olvidados los hijos que los
siguieron de la idolatria que representaba, volvieron al vuelo y lo han usado en muchas ocasiones; y
como gente que solo se aprovecha de el juego y no de la intencion que sus pasados tuvieron™."” En
esta cita el fraile indica —con una seguridad que quizad habria que reconsiderar- que lo que
anteriormente se veia como un rito, a partir de esa generacion era tomado ya como un
entretenimiento. Otra cuestion destacable es el cambio de vocabulario al referirse al volador. Los
cronistas anteriores a Torquemada lo llaman danza o rito, en tanto que éste lo declara juego en el
tiempo que es restablecido. Quizd este cambio de vision tiene que ver con una especie de
condicionante para retomarlo principalmente en la fiesta ptblica, pues a los espafioles convenia su
empleo por dos razones: para atraer a los indios a sus festejos y para dar espectacularidad a los
mismos con bajo presupuesto. Tres ejemplos de dichos eventos los consigna el propio Torquemada.
El primero, efectuado en la plazuela que por mucho tiempo fue llamada “del volador”, al costado sur
del Palacio Virreinal, es descrito como “de excesiva grandeza”. El segundo tuvo lugar en 1571, en la
fiesta de conmemoracion de los cincuenta afios de la conquista, ocasion en que se restablecio “el
juego” luego de haber sido prohibido.”® El tercero fue celebrado en 1611, en el barrio de Santiago
Tlatelolco.

En la década de 1630, el jesuita Andrés Pérez de Ribas menciona la presencia del mitote y del

volador en las festividades del colegio indigena de San Gregorio:

Y no puede dejar de ser gustoso a los Fieles Catoélicos el ver rendida la antigua Gentilidad
Mexicana a los pies de su Redentor, a quien antes no conocian, y ahora lo adoran y reconocen,
con todas las demostraciones de alegria que pueden. A que afiade un género de volantines, que
vienen volando por el aire. Y al tiempo de llegar las andas del Santisimo Sacramento en la
plaza, bajan volando con modo particular, afianzados en unas cuerdas de un alto mastil, como

' Torquemada, op. cit., t. 3, p. 436. Las cursivas son mias.

2 Solange Alberro, op.cit, p. 49, apud en Padre Andrés Cavo, Los tres siglos de México durante el gobierno espaiiol
hasta la entrada del ejército trigarante, con notas y suplemento de Carlos Maria de Bustamante, México, Imprenta de
J.R. Navarro, 1852, Libro V, p. 60.
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de navio, y alguno de ellos tocando sonajas, 6 otros instrumentos. Pero dejando estos
L . . ., .y 21
entretenimientos, que aunque lo son, no dejan de ayudar al bien y devocion de los indios...

Como se observa en primera instancia Pérez de Ribas menciona al volador como uno mas de los
entretenimientos, otorgandole asi la categoria impuesta a partir de Torquemada de “juego”. Por otra
parte, desea resaltar que los jesuitas han propiciado una gran participacion de los naturales en la vida
catolica. Intrinsecamente también se sefala el método que se empled para conseguirlo: la utilizacion
de los ritos propios de los indigenas mediante la sustitucién de la carga simbolica pagana por la
cristiana. En la cita se menciona que el volador del Colegio de san Gregorio se ejecuto justo cuando
el Santisimo Sacramento llegaba a la plaza. Como se sefial6 arriba, los pueblos de la actualidad que
aun ejecutan la danza de manera ritual, lo hacen con el trasfondo de algiin mito relacionado con la
figura de Cristo-Sol, por lo que no seria extrafio que en la primera mitad del XVII se efectuara con
un simbolismo semejante, mas si se considera su relacion con la presencia del Santisimo
Sacramento, elemento que motivaba su ejecucion. Pérez de Ribas, sin embargo, considera que el
mitote y el volador son entretenimientos tanto de los espafioles y de los indios, pero para el caso de
estos ultimos ademas, sirven de motivadores de la devocion catolica, por la cual supone, han
olvidado su antigua religion.?

En el siglo XVIII Clavijero explica el simbolismo y forma de ejecucion del volador, sobre lo
ultimo dice que ya no existe un nimero determinado de giros ni de participantes, como los hubo en
antafio. El jesuita habia reunido fuentes antiguas y las comparaba con su experiencia y reflexiona
sobre la ejecucion sin normas que observa en su tiempo. Esto parece confirmar que en el siglo

XVIII, al menos en las celebraciones para espafioles, el volador no era un elemento mas festivo mas

2l Andrés Pérez de Ribas, Historia de los triunfos de nuestra santa fe entre gente la mas bdarbaras, y fieras del nuevo
orbe, (Facsimil de la edicion de Madrid, 1645), introduccion, notas y apéndices de Ignacio Guzman Betancurt. México,
Siglo XXI, DIFOCUR, 1992, pp. 740-741 (Los once rios). Para esta ocasion se ha modernizado la ortografia del jesuita.
22 ’

1bid., p. 740

89



—un juego-, cosa que estd lejos de poderse afirmar en el caso de las ejecuciones en el ambito
indigena. En el biombo que es objeto de este estudio encontramos seis voladores, pero si sumamos el
resto de los participantes, la cifra se eleva hasta diez. De acuerdo con la version de Clavijero, la
danza se encontraria en su fase final, pues el jesuita refiere que cuando los voladores estaban muy
cerca de llegar a tierra, los demas se arrojaban por las cuerdas tocando algun instrumento. Fig: 35 Fp Ja
imagen se encuentran dos participantes a medio deslizarse por las cuerdas, uno porta un tambor y el
otro una pandereta, esta ultima sin duda de procedencia europea. Los dos participantes que estan al
pie del mastil probablemente se disponen a subir y ejecutar las mismas suertes que los que se
deslizan, pues también llevan instrumentos. Algo que llama la atencion en relacion con éstos Gltimos
es que ostentan mascaras. El que estd un poco mas arriba lleva una blanca y el otro una negra. La
unica referencia que se localizé sobre el uso de mascaras en el volador, al menos hasta la década de
1930, procede de algunos pueblos quichés del altiplano guatemalteco, donde son usadas para
personificar monos, animales que se consideran casi aéreos por vivir en las ramas de los arboles,”
asi como por ser simbolos del Sol.** Sin embargo, no existe ningiin elemento para afirmar que esa
sea la razon del uso de mascaras en esta obra. Puede relacionarse mas, quiza, con las fiestas europeas
tanto profana como religiosas, pues el accesorio que aqui aparece mas que prehispanico es del tipo
europeo. Su uso en carnavales es muy conocido, pero ademas se emplearon en las fiestas de Corpus,

aunque no fueran bien vistas por las autoridades religiosas quienes trataron de prohibirlas sin éxito.

2 Loc cit. Es probable también que los voladores quichés que personifican monos evoquen el conocido mito del Popol
Vuh, segin el cual Hun Badz (Uno Mono Aullador) y Hun Chouen (Uno Artista) subieron a un arbol que crecié mientras
estaban arriba, y fueron convertidos en monos por sus medios hermanos Hunahpu y Xbalanque; en esta narracion Hun
Badz y Hun Chouen, ya convertidos en monos, bailan al son de los cantos e instrumentos musicales que tafien sus
hermanastros, vid Allen J. Christenson, Popol Vuh. The Sacred Book of the Maya. Winchester, Nueva York, Books,
2003; pp. 145-147. Algunas variantes de este mito se conservan entre los cakchiqueles de Palopo y los kanhobales de
San Miguel Acatlan, Vid J. Eric S. Thompson, Historia y religion de los mayas. 10%. ed. en espanol. México, Siglo XXI
Editores, 1997; pp. 431-432.

* Esto particularmente en el Centro de México, donde el dios solar Xochipilli, que era sefior del dia Ozomatli (mono),
era también patrono de las artes, canto, musica y entretenimiento, mientras que una de sus guisas era el mono. Una
relacién simbolica semejante entre el dios solar, el mono, las artes y la sexualidad puede también encontrarse entre los
mayas, vid J. Eric S. Thompson, Maya Hieroglyphic Writing. An Introduction. Norman, University of Oklahoma Press,
1960; p. 143.
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La pérdida de identidad y adopcion de una distinta que proporciona la mascara puede llevar al
terreno de lo conceptual. En este caso se observan dos tipos de mascaras: la negra del danzante al pie
del mastil y la blanca que usan el resto de los participantes. Ello puede simbolizar cargas opuestas
como el bien y el mal, vicios y virtudes, etc.”® Por otro lado, es necesario decir que la representacion
de este volador debio formar parte de una tradicion plastica vigente, ya que la danza representada en
el biombo de Los Angeles es practicamente la misma.”® Quiza haya existido algin grabado que
sirvio de inspiracion para ambas obras, o tal vez se dio el fenomeno que refiere Nelly Sigaut, donde

una pintura se convirtio en fuente de otra. "'® 20y21
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Fig. 56. Danza del volador, grabado. Foto incluida en Rafael
Landivar [1731] Rusticatio Mexicana, por los campos de
Javier Clavijero, Historia Antigua de México. 4v. Meéxico. Prologo, version y notas de Octaviano Valdez.
México, Porria, 1945 (Coleccion de escritos Meéxico, Editorial Jus, 1965.379p. (Clésicos universales “Jus”,
mexicanos, 7). 8). P. 354, ilustracion 200.

Fig. 55. Danza del volador, grabado. Foto en Francisco

Un aspecto que me parece necesario abordar es el hecho de que los “voladores” estan

vestidos a la usanza de los espafioles del siglo XVI. Umberger sugiere que este hecho seguramente

> La idea de la probable procedencia europea de la mascara en el volador me la sugirié Nelly Sigaut. Comunicacion
gersonal enero de 2007.

® Solamente varia por un ejecutante que se desliza, ubicado casi en la punta del mastil.
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se refiere a que personifican a los europeos recién llegados, que a su vez simbolizan la nueva era,
bajo Cristo.”” Aunque pudiera haber algo de razén en lo que esta autora propone, creo mas probable
que una de las normas del Concilio Primero (1555), titulada De como han de hacer los indios los
areitos y bailes..., pudo haber propiciado la sustitucion del vestuario de la danza. Alli se manifiesta
el temor de las autoridades respecto a que los naturales estén mezclando resabios idolatricos, por lo
que afirman: “estatuimos y ordenamos que los dichos indios, al tiempo que bailaren no usen de
insignias, ni mascaras antiguas que puedan causar alguna sospecha..”® Aunque no se habla
especificamente del rito del volador, como arriba mencioné, éste estuvo prohibido durante algin
tiempo por temor a la idolatria.’’ No seria extrafio entonces, que al entrar en la categoria de
sospechoso se le haya desprovisto del vestuario original, sustituyéndolo por el traje comtn de los
espaiioles del momento, condicion necesaria para restaurarlo y que en lo sucesivo sirviera de codigo
para confirmar el despego a la gentilidad y adopcion del catolicismo.

Por otra parte, se conocen pocas representaciones del volador anteriores a los biombos que se
han citado. Solamente se localiz6 de la regidn cuicateca el Codice Fernandez Leal (siglo XVI), que
en sus laminas 6 y 10 contiene imagenes de la danza del volador asociadas con un ritual de
flechamiento; en ambas paginas los ejecutantes son cuatro, usan yelmos de aguila y portan plumas
en las manos.”® También se cuenta con la ilustracién del Codice Azcatitlan (1530) en donde los
voladores son cuatro y sélo portan taparrabos, asi como las alas referidas en las fuentes antiguas que
consulté Clavijero. Por otra parte, se conocen dos grupos de graffitis que autores andnimos grabaron

en los muros de diferentes templos catolicos. Uno de ellos es el que se encuentra en el convento de

" Emily Umberger, op. cit., pp. 52-53.

8 Solange Alberro, op. cit., p. 47, Apud en Francisco Antonio de Lorenzana, Concilios provinciales primero y segundo,
Mexico, José Porrta, 1981. edicion facsimilar de 1769, pp.146-147.

* Fue prohibido en una junta presidida por Zumarraga el 27 de abril de 1539. Vid Nelly Sigaut, “Corpus Christi: la
construccion de la ciudad simbolica”, en Del libro de emblemas a la ciudad simbodlica, Actas del III simposio
Internacional de emblematica hispanica. Edicion de Victor Minguez. Castelld6 de la Plana, Universitat Jaume,
BANCAIXA, 2000, pp.44-45.

3% Ibid, Laminas 6 y 10.
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31U F2 ST R otro es

Tepoztlan, Morelos, en donde se observa un bosquejo muy sencillo de la danza.
mas bien un conjunto de grafos en los muros interiores de las torres de la iglesia de Zempoala,
Hidalgo. Se trata de tres ilustraciones del juego, dos de ellas parecen ser bocetos, mientras que la
tercera pudiera ser el dibujo definitivo. En éste se muestra el mastil con la escalera que formaban con
una soga, la plataforma que corona la parte superior del palo donde se localiza un danzante, asi como
el bastidor de donde se sujetaban las cuerdas que sostienen a los cuatro voladores. Estos ejecutan sus
danzas y todo estd representado con gran detalle. El graffiti parece haber sido hecho por un
espectador, que desde la propia torre dibujo lo que pasaba en la plaza.** Algo digno de resaltar es
que estas ilustraciones, al igual que en los biombos, los voladores estan vestido a la usanza de los
espaiioles del siglo XVI con jubones y calzones acuchillados, gorgueras y sombreros decorados con
plumas.*® Debido a esto, los grafos ha sido datados en el siglo XVI y aunque no estoy en posicion de
descartar o confirmar las fechas, existen otras representaciones del tema de los siglos XVII y XVIII
en donde lucen la misma moda. Se puede deducir entonces, que para el caso de los voladores la
moda no es un factor confiable de fechamiento. Por ejemplo el “volador” que se ilustra en la obra del
jesuita Rafael Landivar (1781) confirma la atemporalidad del traje a usanza del siglo de la
Conquista. La obra esta plenamente fechada y por si fuera poco el autor aclara que su cronica del
“juego”, y por lo mismo la imagen que la acompafia, estan apegadas a su realidad contemporanea:

“Lo describo como lo vi, no seglin solian hacerlo en otro tiempo los mexicanos”.** Esto permite

deducir la pervivencia del antiguo vestuario en el siglo XVIII. Por otra parte, lo anterior sugiere que

31 Alessadra Russo, “Lenguaje de sus figuras y su entendimiento, preparacion de un estudio sobre los graffitis en los
conventos de la época colonial”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas Vol. XX, Num. 73, otofio de 1998.
Meéxico, UNAM, IIE, 1998, pp. 187-192.
32 Este graffiti se puede ver en Daniel Schavelzon, “El juego del volador en Zempoala, Hidalgo”, en Material de lectura
UNAM: Departamento de Humanidades, Direccion General de Difusion Cultural (Las Artes en México, 10).
3 Mencionado por Alexandra Russo en ponencia al respecto de ese graffiti en las jornadas del Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM en el otoiio del 2002.

Rafael Landivar [N. Guatemala, 1731] Rusticatio Mexicana, por los campos de México. Prologo, version y notas de
Octaviano Valdéz. México, Editorial Jus, 1965 (Clasicos universales “Jus”, 8), p. 362. Este jesuita hace esta aclaracion,
pues conocio el trabajo de Clavijero que se basa principalmente en fuentes antiguas.
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el traje de los voladores pudo haberse sustituido y fijado en la segunda mitad del siglo XVI y que lo

que vemos es un atuendo fosilizado por la tradicion.

Fig. 57. Danza del volador, graffiti en Tepoztlan, Fig. 58. Voladores de Papantla, fotografia de
Morelos. Foto en Alexandra Russo, op. cit., p. 189. Papantla, Veracruz. Foto en José Tudela de la
Orden, op. cit., Lam.VI.

Aunque para los espafioles el volador representd un motivo de entretenimiento, no se sabe
hasta qué punto los indigenas habian asumido la nueva religion o permanecian en sus antiguas
creencias, amalgamadas con el catolicismo. Stresser-Péan formula su propia hipotesis sobre el
simbolismo de la danza. Aunque su explicacion es amplia y controvertida, se basa en el mito
mesoamericano de la hierogamia césmica, segun el cual toda fecundidad depende de la union sexual
del cielo y de la tierra, quienes son considerados respectivamente como una entidad masculina y
femenina. De este modo los voladores, y especialmente el que danza en la cima (que parece evocar

al dios Urano), podrian representar mensajeros de la deidad celeste, vivamente encarnada en los
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rayos solares que al descender motivan la fertilidad de la tierra.” Si la hipotesis de este estudioso es
acertada, no seria extrafio encontrar un rito de fecundidad con apariencia ingenuamente ludica en el
contexto de un desposorio de indios, una practica que pudo haber sido corriente durante la época y

que el autor de nuestro biombo representd como parte de fiesta.

Fig. 59. Rito del
volador, ;1583?,
grabado, del Archivo
General de Indias de
Sevilla. Foto en Emily
Umberger, op. cit., p.
50

¢) El mitote: mucho mas que un simple baile, una puesta en escena de origen prehispanico

Entre las practicas prehispanicas que sobrevivieron a la conquista se encuentra el mitote o areito. Los
primeros frailes lo utilizaron como medio de evangelizacion ante la necesidad de tender puentes de
entendimiento con los naturales. Fray Pedro de Gante, por ejemplo, menciona que empezo6 a darse
cuenta de que “toda su adoracion de ellos a sus dioses era cantar y bailar delante de ellos”; agrega
también que lo hacian casi para cualquier acto de su vida, por lo que de manera perspicaz optd por
utilizar ese rasgo cultural a favor de la conversion. El método consistié en componer versos para sus
cantos con los temas de la vida de Cristo y de la ley de Dios, asi como de instarlos a adecuar las

mantas conforme a sus canticos y bailes, ya que Gante percibié que sus atavios iban conforme a

3% Stressen-Péan, op.cit, 2005 a, pp. 26-27
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éstos.>® Como elemento sincrético, el mitote dio buen resultado; sin embargo, es muy dificil definir
hasta qué grado los indigenas asumieron la nueva religion tan s6lo mediante la sustitucién de
motivos.

Muy temprano, en 1525, se celebro la instauracion del Santisimo Sacramento en la iglesia de
San Francisco de México. Tal acto requirié de elementos hispanos y precortesianos entre los que se
encontraban los atavios, ornamentos, musica y danza.’’ La répida inclusion de los bailes indigenas
en las fiestas de la ciudad parece contraponerse con la prohibicion de los mitotes llamados
“idolatricos”; sin embargo, los clérigos carecian de los conocimientos necesarios para distinguir las
representaciones prohibidas, por lo que los indios, en general, continuaron la tradicion de cantar y

danzar en todas las celebraciones del calendario festivo y del ciclo de la vida cotidiana.*® La primera

prohibicion de que se tiene noticia no so6lo para los mitotes, sino para practicamente todas las
demostraciones festivas de los indios fue en 1539 en la junta presidida por Zumarraga para definir el
desarrollo de la iglesia en Nueva Espaiia.” Con la sospecha de que los naturales no habian dejado su
antigua religion, Duran sefiala que frente a los ojos de todos “idolatran y no los entendemos, en los
mitotes [...] y en los cantares que cantan [...] en todo se halla supersticion y idolatria”. Entre los ritos
que segun ¢l conservaban elementos paganos menciona los nacimientos, casamientos, entierros y
bafios en los rios.* Desgraciadamente Durdn no especifica cudles son los aspectos idolatricos que
encuentra en los ritos matrimoniales, mismos que podrian servir para comprender mejor esta

ceremonia en el Biombo del Volador.

36 Solage Alberro, op. cit., p. 45.

37 Fray Jeronimo de Mendieta, Historia eclesiastica indiana. México, Ediciones Chavez Hayhoe, 1945, libro II, cap.
XVIIL p. 65.

3% Solange Alberro, op.cit., pp. 42-47.

39 Nelly Sigaut, op. cit., 2000, p. 44-45, apud en Garcia Icazbalceta, Fray Juan de Zumdrraga, primer obispo y arzobispo
de México, edicion de Rafael Aguayo Spencer y Antonio Castro Leal. México, Porraa, 1947, T. 1, p. 166-173 y T. 111,
Doc. N° 37, p. 149-183.

* Fray Diego Duran, Historia de las Indias de Nueva Espaiia e islas de Tierra Firme, México, Editorial Nacional, 1951,
2 vols., tomo I, cap. LXXVIII, pp. 71-72. Vid también, tomo II, cap. XC, p.169.
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Ya en el siglo XVIII, Clavijero distinguia dos tipos de bailes: las danzas menores y las
mayores. De acuerdo con ¢l las primeras se ejecutaban en palacios para deleite de los sefiores, en
templos, como actos de devocion particular, o bien en las casas, para celebrar alguna boda o regocijo
doméstico. Las danzas mayores son las grandes representaciones publicas que se efectuaban en los
atrios y plazas. En tiempos gentilicos el nimero de danzantes podria oscilar de mil a tres mil.*!
Durante la danza, los ejecutantes se agrupaban en diversas formaciones y disefios que desplegaban
en el espacio. Las formas mas recurrentes consistian en hileras paralelas de danzantes, asi como en
circulos elaborados por los bailarines. Entre las primeras se encuentra la llamada danza de
Moctezuma, de la cual existen testimonios escritos y pict(')ricos,42 mientras que el segundo tipo de
formacion puede ejemplificarse en el llamado tocotin, que segin Thomas Gage consistia “en andar y
dar vueltas e inclinar despacio el cuerpo.”® De acuerdo con esta tipologia de las danzas, la que

Fig. 60

podemos apreciar en el Biombo del Volador es una danza menor, bailada en una ceremonia

doméstica de indole matrimonial y ejecutada en formacion de circulo.

*! Clavijero, op. cit., p. 244. El nimero de danzantes a nuestros ojos resulta exagerado, pero los cronistas que hablan del
tema coinciden en sefialar que eran entre mil y tres mil los ejecutantes de los conocidos mitotes. Por ejemplo Motolinia
dice: “[...] alleguen a ser cerca de mill, y otras veces mas, segun los pueblos y las fiestas. Antes de las guerras, cuando
celebra[ba]n sus fiestas con libertad, en los grandes pueblos se ayunta[ba]n tres mill y cuatro mill y mas a bailar.
Después de la conquista, la mitad, hasta que se fue disminuyendo y apoca[ndo] el numero”. Vid Fray Toribio de
Benavente “Motolinia”, Memoriales o Libro de las cosas de la Nueva Espaiia y de los naturales de ella, México,
Instituto de Investigaciones Historicas-UNAM, 1971, capitulo 26, pp. 383-384.

*2 Andrés Pérez de Ribas, op.cit., pp.638- 641. Dos descripciones de la danza de Moctezuma del siglo XVIII estan en
Discurso sobre los yndios de la Nueva Espaiia 'y “Origen, costumbres y estado presente de los mexicanos y philipinos” de
Joaquin Antonio de Basards quien también aporta una acuarela de esta representacion. Las descripciones y la estampa en
Ilona Katzew, op. cit., 2004, pp. 170-172. Por otra parte, pictoricamente se conoce el cuadro al dleo con caracter
didactico llamado demostracion de la danza de los indios C. 1780 que se puede ver también en Katzew, op. cit, 2004, p.
173 y en Jaime Cuadriello, op. cit., 1999, p. 62

# Una descripcion mas detallada es la que da el propio Gage citado en La danza en México, visiones de cinco siglos,
dirigida por Maya Ramos y Patricia Cardona. México, CONACULTA, 2002, pp. 83-85, apud en Tomas Gage, A new
survey of the West-indies or The American his Travail by Sea and Land, Londres, 1655, pp. 154-156, citado en Havey
Leroy Johnson, Revista Iberoamericana (noviembre de 1944), pp. 8-11.
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Fi 60. Anénimo, Biombo del Volador (detalle de m;i-t:te bélco), c. 1690 oleo sobre lienzo, enconjunto 180 SOOI
cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 175.

Las danzas mesoamericanas eran en realidad mucho mas de lo que su nombre sugiere. Se
trata de un género complejo cercano al arte dramatico. Durante el siglo XVI el médico Francisco
Hernéndez observo que los naturales “...no solo se ejercitaban en el canto y en el baile, sino que
representaban a manera de comedia o tragedia alguna imagen de sus hazanas. De lo que resulta que
habia muchas clases de bailes...” De este modo, los indigenas ejercian verdaderas puestas en escena
que incluian musica, canto, danza, vestuario y en ocasiones montajes con parlamentos dialogados.**
Los versos de sus cantos constituian piezas de poesia épica o religiosa, pero también existian

composiciones de otra indole, por ejemplo, “cuando habian habido alguna victoria en guerra, o

levantaban nuevo sefior, o se casaba con sefiora principal, o por otra novedad alguna, los maestros

* Francisco Hernandez, Antigiiedades de la Nueva Espaiia. México, Editorial Pedro Robledo, 1945, p. 94. Para una
compresion de los textos de los cantos vid Angel Maria Garibay Historia de la literatura nahuatl, traduccion del latin y
notas de Joaquin Garcia Pimentel. México, Porraa, 1987, Tomo I, capitulo III. Por otra parte, el mejor ejemplo de una
obra dramatica prehispanica completa es el Rabinal Achi, en Teatro indigena prehispanico (Rabinal Achi), Prol. de
Francisco Monterde. México, UNAM: Coordinacion de Humanidades, 1995 (Biblioteca del estudiante, 71). Publicado
también en Rabinal Achi, un drama dinastico maya del siglo XV, Edicion facsimilar del Manuscrito Pérez, introduccion,
trascrito, traducido del K’iche’ y comentado por Alain Breton. México-Guatemala, Centro Francés de Estudios
Mexicanos y centroamericanos, 1999.
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componian nuevo cantar”.”” Mucho mas importantes que este tipo de referencias de los cronistas son

los propios cantos, cuyo texto en verso logrd conservarse hasta nuestros dias gracias al alfabeto
latino. Un manuscrito maya del siglo XVIII, conocido como E! libro de los cantares de Dzithbalche,
deja claro que habia un amplio repertorio de temas.*® Pero esto no ocurria solamente en la peninsula
de Yucatan, ya que Hernandez consigna una serie de poemas liricos que se estilaban en el Centro de
México.”” En ambas regiones se registran versos especificos que se entonaban en las fiestas de bodas
cuyo contenido no era semejante entre los mayas y nahuas. Mientras que para estos ultimos
conocemos el llamado cococuicatl o “canto de la tortola”, en el que se alababa a los que contraian
matrimonio, los mayas del norte de Campeche entonaban el coox h ¢ kam niicte o “vamos al
recibimiento de la flor”, mismo que aborda el tema de la pureza de las doncellas que se desposan.

No considero, sin embargo, que los personajes del Biombo del Volador estén ejecutando
alguno de estos poemas lirico-dramaticos, pues el atuendo de los danzantes no parece coincidir con
los temas abordados en el cococuicatl o en el coox h ¢ niicte, aunque esto no anula la existencia de
cantos especificos que se bailaban en las bodas. Mucho mas cercano a lo que se observa en el
biombo parecen las palabras que, de acuerdo con Sahagin, dirigia la suegra a su nuevo yerno el dia
de la celebracion matrimonial: “aqui estais, hijo mio, que sois nuestro tigre y nuestra aguila y
nuestra pluma rica y nuestra piedra preciosa, ya sois nuestro hijo muy tiernamente amado”.*®

Aunque no se menciona explicitamente que se trate de un poema, el uso de metéaforas,

paralelismos® y otras figuras retoricas confirma que estamos ante una arenga con enormes recursos

* Maya Ramos y Patricia Cardona, op. cit., pp. 29-31, Apud en Motolinia, “Baile danza y canto” en op.cit, capitulo 26
pp- 382-385.

% Alfredo Barrera Vazquez, El libro de los cantares de Dzitbalche. México, Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, 1965 (Investigaciones, 9), 89 pp.

7 Francisco Hernandez, op. cit., pp. 94-95.

* Fray Bernardino de Sahagun, op. cit., p. 366.

# Alfonso Lacadena, quien ha estudiado las figuras retoricas de la literatura prehispanica, describe la metdfora como
un recurso de equivalencia semantica que consiste en el uso de expresiones “cuyo significado ltimo que pretenden
transmitir no es el sentido primario que transmiten las acciones descritas” (ejemplos: “tigre” / “aguila” / “pluma rica” /
“piedra preciosa”); por su parte, el paralelismo es una figura de equivalencia sintactica que consta de dos clausulas en
composicion sencilla, mismas que comienzan con un elemento constante y terminan con uno variable, aunque ambos
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literarios. Sahagin no menciona en ninguna parte que se trate del canto para los novios, pero es
destacable que esté incluido en el libro sexto que trata “De la retérica y filosofia moral y teologica
de la gente mexicana, donde hay cosas muy curiosas, tocantes a los primores de su lengua, y cosas
muy delicadas tocante a las virtudes morales”.

A pesar de lo anterior, creo que el pintor no represento ni las danzas especificas de bodas, ni
alguna que ponga en escena el poema que consigna Sahagun. La danza que se aprecia en el biombo
era una de las dos mas comunes que se ejecutaba en Nueva Espafia, a saber: el mitote bélico que
conmemoraba la victoria mexica frente a los chichimecas, y el cortesano, que exalta la majestad de
Moctezuma. Ambos podian ejecutarse en torno al bastonero con las armas fundantes de la laguna.™

Estas tipologias fueron registradas en distintas obras pictdricas novohispanas. La mas antigua
conocida es la que aparece en el cuadro atribuido a José Juarez, Traslado de la imagen de la Virgen
de Guadalupe a la primera ermita y representacion del primer milagro, de 1653.°" P& °1 Alli se
representa la festividad en medio de la cual se llevd “el sagrado original” a la que seria su casa.
Seguin cuenta la historia, en ese evento la Sefiora del Tepeyac obrd su primer milagro al devolverle
la vida a un natural muerto por flecha en medio de la batalla simulada. Esta obra, ademas de
representar un evento importante para la validacion del prodigio guadalupano a través de los
indigenas, es una muestra de las tradiciones festivas del Tepeyac en particular y de la fiesta
novohispana en general. El mitote es indispensable en estas fiestas y José Juarez tuvo a bien

representarlo con gran acierto.

elementos variables se ligan morfoldgica y/o semanticamente (ejemplos: “nuestro tigre y nuestra aguila” / “nuestra
pluma rica y nuestra piedra preciosa”). El uso deliberado de estos recursos poéticos produce una clara subversion del
lenguaje “normal” y, por lo tanto, literatura; Vid Alfonso Lacadena Garcia-Gallo, “Apuntes para un estudio sobre
literatura maya antigua”, para ser publicado en Texto y contexto: perspectivas intraculturales en el estudio de la
literatura maya yucateca. Editado por A. Gunsenheimer, Ts. Okoshi Harada y J. F. Chuchiak. Bonn, BAS, s/f (Estudios
Mesoamericanistas de la Universidad de Bonn).

> Vid Jaime Cuadriello, “Tierra de prodigios, la ventura como destino”, en op. cit, 1999, p. 195

1 L a atribucion es de Nelly Sigaut, 2002; pp. 213-214.

100



Fig. 61. Atribuido a José Juarez, Traslado de la Virgen de Guadalupe a su nueva ermitay primer milagro,
(detalle de mitote bélico), 6leo sobre lienzo, Museo de la Basilica de Guadalupe, México. Foto en Los
pinceles de la historia: el origen del reino de la Nueva Espairia, 1680-1750, op. cit., 1999 p. 197.

La danza es del tipo bélico. Se ejecuta en circulo y tiene al centro al “coro”, que en esta
ocasion esta conformado por tres cantantes y dos ancianos. Estos altimos solian ser reputados
personajes en su comunidad, y en este caso uno de ellos ha sido reconocido como el sefior de
Azcapotzalco, Francisco Placido. Aqui tafie el tlapanhuehuetl, mientras que el otro toca el teponaztli,
que en esta ocasion es cargado por un joven sobre la espalda. Todos ellos van calzados, visten de
blanco con capa o tilmatli, a excepcion del cargador que tiene el torso desnudo con un collar, del cual
penden piedras y dos pequenos craneos. Los ancianos ademas llevan coronas de flores y largos

collares. Todos ellos interpretan “el cantar del atabal”, el cual consigna la historia de las apariciones.
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Los danzantes se desplazan en la parte exterior de la ermita guadalupana, en medio de la
multitud asistente. Son once los que se distinguen, que con los cinco cantores y el cargador, conforman
un grupo de diecisiete participantes. Van vestidos con trajes militares de alta jerarquia, a la usanza del
mundo mexica. "¢ Se distinguen algunos capitanes guerreros, de los cuales dos son jaguares
(ocelopetlatl) y dos aguilas (cuauhtlpetlat]). De entre los demas observamos en primer plano a un
guerrero vestido con un traje entero hecho de plumeria llamado flauiztli.’* Complementa su traje el
taparrabo anudado a la cintura (maxtlatl) y en las manos lleva un escudo de plumeria (chimalli) y una
espada de filos dentados (macquauitl). En el pecho se destaca el pectoral y como tocado porta las
quetzalpiloni o borlas a modo de infulas que penden del pelo con que se vestian los guerreros

premiados por su empresa.

Fig. 62. Atribuido a José Juarez, Traslado de la Virgen de Guadalupe a su nueva ermita y primer milagro, 6leo
sobre lienzo, Museo de la Basilica de Guadalupe, México. Foto en Los pinceles de la historia: el origen del reino de
la Nueva Esparia, 1680-1750, op. cit., 1999, p. 197.

32 Patricia Rieff Anawalt, Indian Clothing Before Cortés. Norman, University of Oklahoma Press, 1981, pp. 55-58. La
autora llama asi a todos los trajes completos que cubren el tronco y las extremidades, incluyendo el atuendo de los
caballeros, jaguar, aguila y otros. Sin embargo, la palabra tlauiztli quiere decir, segin Alonso de Molina “armas o
insignias”. Molina, op. cit., 145.
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Fig. 63. Guerrero vestido con ehuatl,
Codice Matritense de la Real Academia
de la Historia, Fol. 73r.. Foto en
Patricia Rieff Anawalt, op. cit., p. 52.

7

Detras de este guerrero viene otro vestido con un ehuat! o tinica de costura cerrada hecha de
plumeria, la cual se asemeja a una falda corta, hecha con varios colores y tipos de plumas, con las
cuales se indica el rango.>® F¢ % La prenda fue utilizada por capitanes, sefiores y gobernantes en un
contexto militar. El guerrero danzante lleva en la mano un chimalli y en la cabeza un tocado de
plumas. Es destacable el medallon de jade que pende de su cuello y el bezote que lo distingue como
noble. La misma prenda (ehuatl), parece utilizar el danzante-guerrero que escasamente se ve delante
de uno de los “caballero aguila” y detras del “coro”, aunque no lleva insignias en la cabeza. El resto de
los participantes se ven parcialmente, pero se alcanza a observar que algunos llevan las insignias
militares o quetzalpiloni y otros llevan penachos en la cabeza y en las manos. Ademas se debe
mencionar que todos portan calzado. La indumentaria y el uso de cactin’ hablan de la jerarquia de los
guerreros representados.

La siguiente obra en la que se representa un mitote es el biombo llamado Vista del palacio del

Fig. 64

virrey en México que formara parte de la coleccion del anticuario Rodrigo Rivero Lake. En éste

aparece la danza de los naturales en una escena que corresponden a la Plaza Mayor, que se encuentra

>3 Vid Patricia Rieff Anawalt, op. cit., p.50-52.
> Cactin es plural de cactli.
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en actividad cotidiana y no parece que se trate de un festejo de la ciudad. Lo tnico extraordinario
ademas del mitote es la comitiva del virrey que sale de su palacio. La danza por su parte, esta
compuesta por once naturales vestidos ricamente, quienes representan a sefiores nobles y se encuentran
ejecutando el llamado mitote cortesano. El empleo de rica indumentaria y de los llamados copilli’® asi
lo indica. Ademas los danzantes vienen formados en dos hileras tal y como se describen en las fuentes.
Lo que varia en este caso, es la presencia de una india que viste huipil, quien viene hasta el final al
lado de otro personaje. En las cronicas nunca se dice que el baile estuviera restringido a los hombres;
sin embargo, para el caso concreto de las referencias sobre el mitote de Moctezuma no he localizado
ninguna mencion sobre la participacién femenina.’® Donde si aparece una mujer a manera de personaje
es en la descripcion del Tocotin en la loa para el auto sacramental de El divino Narciso de Sor Juana
Inés de la Cruz. En la puesta en escena se menciona lo siguiente: “Sale el OCCIDENTE, Indio galdn,
con corona y la América, a su lado, de India Bizarra: con mantas y cupiles, al modo que cantan el
tocotin ...”*" Contintia el relato con la descripcion del baile, que bien podria corresponder a lo que se
observa en la escena en cuestion. Aunque existe la posibilidad de que la india represente a la figura de
América, también podrian considerarse otras opciones, como que pudiera tratarse de la representacion
de Nueva Espafia, aunque se debe recordar que si bien suele representarse como una cacica, no se
ilustra acompafiada como en esta ocasion. >* Lo que parece adecuarse mas a esta danza es el
imaginario en el cual la Malinche toma el papel de la esposa de Moctezuma, como se le considerara en

la literatura indigena o bien en otras puestas en escena. Es el caso del dialogo imaginario entre el

33 Copilli es la corona o tocado en forma de media luna que distinguia a los sefiores mexicas.

%6 A pesar de que en las crénicas no se menciona mujer alguna, hay un cuadro de castas en que si aparecen. Se trata de la
obra anoénima Demostracion de la danza de los indios, c. 1780. Alli bailan cuatro parejas, donde los hombres claramente
representan a “principes” indios. En medio de ellos baila Moctezuma, por lo que evidentemente se trata de la danza que
lo recuerda, aunque el titulo de la obra no lo consigne asi.

>7 Sor Juana Inés de la Cruz. El Tocotin el la loa para el auto sacramental de El divino Narciso, citado por Maya Ramos y
Patricia Cardona, op. cit, p. 93.

*¥ De las primeras representaciones de Nueva Espafia como india cacica se encuentran en el lienzo de Tlaxcala, reino al
cual le venia bien que la nueva naciéon tomara figura femenina. Esto permitia hacer a un lado a Moctezuma el tatoani
enemigo. La india Nueva Espaia suele estar representada con huipil estampado y nahuas tejidas en forma de rombos. Vid
Jiame Cuadriello, 1999 op. cit., pp. 53-54.
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conquistador de Querétaro, Nicolas de San Luis Montafiez y la Malinche en el cual ella se afirma
esposa del tlatoani.” ? Esta altima opcion me parece mas viable en el sentido de la identificacion de la
india como dofia Marina, pues la danza parece corresponder a la de Moctezuma, y en ese caso la
pareja que se observa al final de la procesion bien podria estar representando al matrimonio “noble”

de los naturales.

Fig. 64. Anonimo, Biombo con la Plaza Mayor, la Alameda e Iztacalco, c. 1660 [(?], 238 X 300 cm., 6leo sobre
lienzo, Rivero Lake antigiiedades. Foto en Los siglos de oro en los Virreinatos de América, 1550-1700. op. cit., p.

158-159.

> El parlamento de Malinche en esta representaciéon es el siguiente: “Digo yo Malinzzi, corto en todo la lengua
castellana, notadora de la Nueva Espafia de la Real Audiencia onde estaba una Aguila Real con su pico de oro, un
palacio real de este Rey mi marido, que es Motesuma de la Nueva Espaifia soy notorio de €l [...] Digo yo dofia Malinzzi
congregadora, y pobladora, conquistadora principal de los principales, soy testigo como se ha fundado el primer
fundacion dque dice San Juan del Rio”. Loc. cit., apud en Olivier Debroise, “Imaginario fronterizo/identidades en
transito. El caso de los murales de San Miguel Ixmiquilpan”, en Arte, historia e identidad en América. Visiones
compartidas , XVIII coloquio Internacional de Historia del Arte, Instituto de investigaciones Estéticas (IIE), UNAM,
1994, T.1, p. 71.
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Fig. 65. Anénimo,
Biombo con la Plaza
Mayor, la Alameda e
Iztacalco (detalle de

mitote cortesano), c. 1660
[¢7], 238 X 300 cm., 6leo
sobre lienzo, Rivero Lake
antigiiedades. Foto en Los
siglos de oro en los
Virreinatos de América,
1550-1700. op. cit., p.
158-159.

Otra danza cortesana se aprecia en el biombo de la coleccion de Los Angeles County Museum
of Art que ya hemos mencionado y que dedica sus escenas a la festividad de un desposorio.Fig'18 La
danza se ejecuta en las afueras del templo que los desposados acaban de dejar, en donde doce naturales
participan de la puesta en escena. Dos de ellos son los musicos que en esta ocasion tocan el arpa y la
vihuela. Otro de ellos es un nifio que sostiene el mosqueador que hace sombra al personaje que
interpreta a Moctezuma, de la manera como lo refiere Pérez de Ribas.®® El resto de los participantes
son ocho, todos llevan mascara y se encuentran ejecutando la danza con fuertes movimientos. Es
importante mencionar que en las manos llevan ramos de plumas o bien sonajas llamadas ayacachtli y
no espadas dentadas como en el cuadro guadalupano. Esta arma esté restringida a quien representa a
Moctezuma, aunque por otra parte, todos los danzantes llevan la corona o copilli que distinguia a los
gobernantes prehispanicos y que el Emperador también lleva, aunque en su caso se trata de una mezcla
de ésta y de la corona real europea.

El vestuario, como se observa, es uniforme entre los danzantes y se apega en gran parte a la

descripcion que hiciera el jesuita Andrés Pérez de Ribas:

Las mantas o mantos son doblados de dos telas, la una transparente, y que descubre las labores,
y flores hermosas del interior; y estos llevan pendientes de los ombros, al modo de los
Emperadores Romanos, enlazadas las puntas al ombro derecho, donde hazen una rosa vistosa.
Las cabecas cifien unas diademas, que les levantan sobre la frente con proporcion, a modo de
pirdamide, que causa hermosura, y estd adornada de las mas ricas piedras, y oro que alcanzaban.
Y esta era la forma de las coronas de los Emperadores Mexicanos. En el juego del brago
izquierdo un rico bracelete, sobre que carga un penacho levantado de la plumeria mas vistosa de

0 Andrés Pérez de Ribas, op. cit., p. 739 (en el libro dice 639).

106



plumas verdes, que ellos usavan y oy mucho aprecian. Y en esta mano otro penacho, que
juegan, y tremolan al compas de la danza. En la mano derecha llevan un instrumento que llaman
Ayacaztli, de unas sonagitas, que usan de calabacitas doradas, con su cabo, con unas chinitas
dentro, que meneadas también a son y compas, lo hazen gracioso. Lo demas de adorno del
cuerpo son jubones, y camisas muy labradas, y calgon largo y doblado, de dos telas, como el
manto, y en los pies sandalias, en que también echavan su riqueza y galanteria.®'

Esta danza pertenece a la categoria de mitote cortesano, o mas concretamente danza de
Moctezuma. De acuerdo con las cronicas, era ejecutado solo por nobles caracterizados como tales
por el copilli y la rica indumentaria civil. Asi mismo, por el “Emperador”, quien vestia de manera
similar a los demas, pero con mas riqueza. Entre sus distintivos, se observan el bezote, la corona
imperial y el gran chimalli de plumas que le hace sombra a manera de palio, y que sostiene un
natural, nifio o adulto que siempre lo acompaia en las representaciones de danza. Esta iniciaba con
los pasos de los “principes” que agitaban ramos de plumas y ayacachtin o sonajas. Mientras esto
ocurria Moctezuma guardaba su majestad en un trono dispuesto para ello, o como ocurre en el caso
de este biombo, permanecia de pie de forma arrogante. El ultimo acto lo ejecutaba Moctezuma
danzando a través de la hilera que formaban los principes, quienes se postraban de manera
reverencial y haciendo valla con los penachos de sus manos.*

Los bailes en los desposorios indigenas no son cosa extrafia, se mencionan desde las cronicas
tempranas. Sin embargo, en la plastica aparecen solo en los biombos del tema del siglo XVII y en
cada caso son distintos. La que se ejecuta en el Biombo con desposorios de indios y palo volador
corresponde a la célebre danza de Moctezuma y, como ya se dijo, las familias involucradas en el

enlace probablemente tengan algun linaje: por la indumentaria que portan, el despliegue festivo y

los escudos de armas que se ven parcialmente en la parte alta de las hojas centrales —no

61 177
Ibid., p. 739

52 Tres cronicas coloniales de la danza de Moctezuma las ofrecen: Andrés Pérez de Ribas, op. cit., p. 739-740 [la pagina

dice 639 y 640]; Joaquin Antonio de Basaras, op. cit. y Discurso sobre los yndios de la Nueva Esparia. Las dos ultimas

se pueden ver en llona Katzew, op. cit., pp. 170-172.
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T 63 N . o .
identificados-.”” Por lo tanto, no es extrafio encontrar en un evento de familias de linaje un mitote

cortesano que exalta la majestad del #latoani. Recuérdese que segiin Pérez de Ribas concretamente

esta danza era ejecutaba solamente por indigenas nobles.**

Fig. 66. Juan Correa, Biombo de dos haces con las cuatro partes del mundo y El encuentro de Cortés con Moctezuma,
fines del siglo XVII, principios del siglo XVIII, 250 X 600 cm., 6leo sobre lienzo, Banco Nacional de México,
México. Foto en El viento detenido, mitologia e historia en el arte del biombo, op. cit., p. 189.

La siguiente obra donde se ejecuta un mitote es el biombo de dos haces de Juan Correa (fines
del siglo XVII) con “Los cuatro continentes” y “El encuentro de Cortés con Moctezuma”."¢ % En el
anverso de la obra, las comitivas espafiola y mexica se aprestan al encuentro, el aparato diplomatico
del tlatoani se adelanta y a la vanguardia va el mitote. En esta ocasién estd compuesto por seis
personas entre las que se observan cuatro danzantes, un tafiedor de feponaztli, mismo que carga un
tameme. Detras de ellos vienen unos sefiores mexicas colocando las mantas para que pase el trono

del Emperador, que a su vez es cargado por otros miembros de la comitiva, también sefiores.

53 Hace falta un estudio cuidadoso de este biombo, especialmente en lo concerniente al asunto de los escudos que alli
aparecen. Seguramente éstos pertenecen al comitente de la obra y primer poseedor; y también puede ser que las propias
familias involucradas en el desposorio hayan sido representadas en esta obra, de la misma forma que sus insignias
nobiliarias.

54 pérez de Ribas, op. cit., p. 739 (dice 639).
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En esta ocasion el contexto de la danza es muy claro, se trata del dispositivo de corte del
Emperador y a pesar de que se le puede clasificar como mitote cortesano, esto va mucho mas alla.
Segun pretende la imagen lo que se muestra son los “verdaderos” personajes historicos y no ilustran
la tipica danza del Emperador que solia ejecutarse en las celebraciones de la Ciudad. Como se
menciond, las danzas en general constituyen una teatralidad que tenia por caracteristica principal ser
trasmisora de las memorias de su pueblo, dentro de cuyo repertorio se encontraba entre sus piezas
mas importantes, la exaltacion de la majestad del t/atoani. Por su parte, este cuadro de historia hace
lo propio y muestra un momento que después fue considerado vital para la Nueva Espaiia, el
encuentro de Cortés con Moctezuma. En este cuadro, al igual que en el mitote cortesano que se
ejecutaba en las distintas festividades, el Emperador debia lucir majestuoso. Es por eso que no me
parece alejado que el autor de la composicion —en este caso Correa- se inspirara en las danzas
contemporaneas a €l para recrear la parafernalia del rey azteca.

En fechas cercanas al biombo anterior se encuentra el Volador, que también ilustra la danza
de los naturales. & % En esta ocasion se trata de un mitote bélico representado en su momento mas
dindmico. Los participantes son dieciséis y esta compuesto por dos personajes encargados de la
ejecucion del teponacztli y el canto, quienes van vestidos de blanco, uno de ellos lleva capa roja y
ambos portan penachos de plumas de colores. Uno de los danzantes hace las veces de Moctezuma,
para lo cual viste un traje militar llamado tlauiztli o traje entero de plumeria verde y encima un
maxtlatl blanco a rayas, anudado a la cintura, como también el tilmatli con rayas blancas. EI
emperador lleva su tipico copilli aderezado con plumas y en las manos porta un penacho y un cetro.
Detras de ¢l va el sirviente que sostiene el mosqueador que lo caracteriza. El resto de los danzantes
son en su mayoria militares de alto rango, reconocidos por sus atuendos e insignias. Cinco de ellos
ostentan trajes que representan animales; conocidos como “caballeros”, estos personajes simbolizan

distintas ordenes militares. Entre ellos se encuentra un caballero aguila (cuahtlpetlatl), un coyote
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(coyopetlatl), un jaguar, un puma y un ocelote. Los tres Gltimos designados indistintamente como

ocelopetlatl.®”’

El resto de los guerreros lleva la falda corta emplumada anudada con el maxtlat! y el
torso desnudo, a excepcion del danzante que va delante del caballero aguila que usa una tinica
cocida que termina en una especie de faldilla (ehuat/). Todos ellos complementan sus trajes con
collares y ajorcas. En las manos pueden llevar chimalli, macquauitl, ayacachtli o bien penachos.
Estos también se observan en la cabeza o en la espalda. De esta Gltima variante, Gage indica que
consistia en “un pequefio bastidor, dorado por la parte de fuera y hecho expresamente para este uso;
se ata[ba] este bastidor con cintas a los hombros para que no se suelte”.*® Este aditamento se puede
observar en el caballero puma y al parecer también lo carga el caballero coyote.

Un personaje, hasta ahora unico en las escenas de mitote de la pintura virreinal, es el cargado
por un tameme. Dicho individuo va ataviado con un traje de plumeria y un ¢ilmatli blanco, penacho
a manera de tocado y ramos de plumas tanto en la mano derecha, como en el brazo izquierdo.
Asimismo se le observa una vara en la diestra. Segin Umberger se trata de Quetzalcoatl,
identificacion que no comparto, pues para validar su interpretacion la autora presentd una estampa
que ilustra un personaje cargado de forma similar y que ostenta una mascara a rayas que presenta la

leyenda del antropénimo Queztecal y no la del teénimo Quetzalcoatl. & ¢7 Por otra parte, los

atributos iconogréficos de esta imagen no corresponden a los del dios barbado.®’

5 Sahagiin , op. cit., p. 939, vid. Cap. IV, 2,1. En esta ultima parte se utiliza la palabra tigre para designar al felino, pero
se debe tomar en cuenta que el tigre es un animal que no existia en América previo el contacto con los europeos.

5 Maya Ramos y Patricia Cardona, op. cit., pp. 84-85, .Apud en Thomas Gage, 4 new survey of the West-indies or The
Ameerican his Travail by Sea and Land, Londres, 1655, pp. 154-156, citado en Havey Leroy Johnson, Revista
Iberoamericana (noviembre de 1944), pp. 8-11.

57 “Tiene puesta en la cabeza una diadema de (piel) de tigre, / con rayas negras en su cara y en todo su cuerpo. / Atavios
propios de Ehécatl: envuelto en varias ropas, / sus orejeras de oro torcidas en espiral, / su collar en forma de caracoles
marinos de oro. / Lleva a cuestas su adorno de plumas de guacamaya, / su ropaje de labio rojo con que cifie sus caderas. /
En sus piernas hay campanillas atadas con piel de tigre, / sus sandalias blancas. / Su escudo con la joya de espiral del
viento, / en una mano tiene su baston de medio codo.” Vid Miguel Ledn-Portilla, Ritos, sacerdotes y atavios de los
dioses. 2°. edicion. México, Universidad Nacional Autéonoma de México, Instituto de Investigaciones Historicas,
Seminario de Cultura Nahuatl, 1992 (Serie Cultura Nahuatl, Fuentes 1); pp. 117-119.
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Fig. 67. Cuextecatl,
grabado, Archivo General
de Sevilla [;1583?]. Foto

en Emily Umberger, op.

Este personaje parece corresponder al dios-abogado del que habla Duran, y que todas las
ciudades y villas poseian uno.® Este dios es propio de cada localidad y puede ser alguno de los
pertenecientes al gran panteén Mesoamericano. Lopez Austin hizo un acertado seguimiento del dios-
abogado como elemento de cohesion y lo encontr6 asociado con los barrios-calpulli o clanes, unidos
de por si por lazos econdmicos, politicos y de parentesco.®” La deidad que los identifica se encuentra
intimamente ligada con su cosmovision y la nocion de un ancestro comun. El dios protector podia
tener una forma humana o bien ser representado por medio de un bulto en que se contenian objetos
que lo representaban a manera de reliquias. Cuando segun su leyenda, se habia separado fisicamente
del grupo protegido “... la forma mas constante de su presencia ...era la imagen que portada en el
arca de juncos o cargada a la espalda de los sacerdotes de ello encargados — los feomamaque-, o

como envoltorio en la misma forma custodiado servia para aconsejar a su pueblo”.”® En algunos

5% Fray Diego Duran, op. cit, Tomo II, p. 118

% Alfredo Lopez Austin, Hombre-Dios, Religion y politica en el mundo ndhuatl. México, UNAM: Instituto de
Investigaciones Historicas, 1989. Para esta parte se recomienda el apartado titulado “los hombres y los dioses”. Para el
asunto especifico de los calpulli vid p. 65-69.

™ Ibid., p. 57. Para profundizar sobre el tema de los bultos sagrados en Mesoamérica, vid el libro de Maricela Ayala F. El
bulto ritual de Mundo perdido, Tikal. México, UNAM: Instituto de Investigaciones Filologicas, 2002. Cuadernos del
Centro de Estudios Mayas, 27)157p.
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codices que ilustran migraciones se puede observar al dios cargado sobre la espalda y es asi como

Fig. 68.

también se presenta en la danza del biombo.

Fig. 68. Tira
de la
peregrinacion
(detalle de
Dios-abogado
a cuestas).
Foto en Xavier
Noguez, “Tira
dela
peregrinacion,
la migracion
mexica” en
Arqueologia
mexicana, Vol.
XIV, nam. 81,
septiembre-
octubre, 2006,

Mencioné arriba que el mitote en el Biombo del Volador era uno de los dos mas comunes en
la Nueva Espaiia. Se trata del mitote bélico en el que participa el dios de un barrio o calpulli.

Vetancurt dejo una descripcion que se apega con mucho al que vemos en la obra en cuestion:

[En las fiestas] baylaban al son del Teponaztli con vn ramillete de flores en las manos, y vn

tecomate cerrado co n piedrecillas dentro de que penden vn palillo, a este llaman Ayacachtli,
haziendo con el son que el feponaztli para esto se vestian ricamente, y se ponian vnas cabezas de
Aguila, otro de diversos animales, otros en la cintura vna figura de palo cargando, que parecia
cargar a cuestas otro el que bayla ...”"

Vetancurt escribe en fechas cercanas a las que se estiman para el Volador (1698) y es, dentro de las
que existen, la que mejor se apega a lo que se observa en el mitote en cuestion. Ello obedece a que

seguramente se ejecutaba de esa manera en esas fechas, pero que sin duda, dispuesto en el contexto

™ Vetancurt, op. cit., pp. 47-48.Una caracteristica de los cronistas de las danzas prehispanicas es que se limitan a
describir lo que ven, lo que oyen e incluso lo que esos eventos les hacen sentir. Pero salvo los que refieren las cargas
idolatricas, en general los informantes no entienden el significado de estas representaciones. Esto hace mas complejo el
tratar de reconstruir una interpretacion de las danzas.
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del desposorio debe significar algo mas. Como se observa, el mitote en la obra posee tres elementos
bésicos: los danzantes que representan a militares de elite, el Emperador y el dios protector del
calpulli. Se trata, entonces, de personajes de aprecio en la comunidad: los héroes de guerra, el
protector del pueblo y el célebre Moctezuma. La inclusion del t/atoani en un mitote bélico no es
comun y sin duda su presencia no es fortuita. La danza corresponde a una exaltacion de la
comunidad en varios sentidos: por sus antiguas glorias bélicas y por un antiguo linaje representado
por el rey mexica y el dios-ancestro comunitario. Esta puede ser la razon por la que se encuentra en
un desposorio de indios donde, al igual que en el biombo de Los Angeles, las familias involucradas

son de linaje indigena que apelan a su antigua nobleza.

d) Pulque: bebida nativa, bebida exotica, problema social

Uno de los aspectos culturales mas importantes que se ilustran en el Biombo del Volador es lo que he
llamado “ciclo del pulque”. Comienza con la extraccion del aguamiel y concluye con las rifas
propias que derivan del abuso del consumo. El pulque desde la llegada de los espafoles llamo
poderosamente la atencidn, en particular por su ingesta inmoderada. Una muestra del focus puesto en
este topico se encuentra en la representacion de los “bebedores” en los murales de guiones paralelos

, fig. 69
de Santa Maria Xoxoteco ''®

Fig.70 : : :
y Actopan """ En dichas obras, se sataniza a los consumidores en
escenas donde se ve a dos indigenas sentados bebiendo frente a una tinaja; otro natural se acerca a
ellos con una jicara a fin de escanciarles la bebida. Juan B. Artigas, cuando estudi6 la obra en

Xoxoteco afirmo que: “[el pulque fue] utilizado como medio para simbolizar la tentacion del mal

[por eso], cada sujeto tiene por acompanante a un demonio que parece hablarle al 0ido”.”* Ademas
p 3 p p que p

" Juan B. Artigas H. La piel de la arquitectura. Murales de Santa Maria Xoxoteco. México, UNAM: Escuela Nacional
de Arquitectura, 1979, p. 55. Las figuras de demonios estaban relacionadas con las plantas psicotropicas o causales de un
estado de trasformacion de la conducta. Se consideraba que un dios los poseia, mismo que es representado en
pictogramas coloniales como demonios que son colocados al lado de dichas planta. Lopez Austin, Cuerpo Humano e
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de que se consideraba desastrosa la embriaguez de los indios, los frailes debieron notar algun resabio

idolatrico, ya que el panteon indigena estaba lleno de deidades relacionadas con la bebida.”

IR

Fig. 69. Murales de Santa Maria Xoxoteco (detalle de Fig. 70. Murales de Actopan (detalle de los
los bebedores). Foto en Juan B. Artigas, La piel de la bebedores). Dibujo Martha Sandoval.
arquitectura. Murales de Santa Maria Xoxoteco, op.

El alcoholismo era un gran problema social en Nueva Espafia, Gibson menciona que “los
indios acostumbraban beber hasta la saturacidon, provocarse vOmitos y empezar de nuevo™.
También explica de la serie de medidas que se promovieron para controlar el consumo, aunque

advierte que éstas nunca tuvieron un verdadero efecto. El autor atribuye el alcoholismo generalizado

a “la angustia profundamente arraigada en la sociedad indigena, a la cual servia de alivio la ebriedad,

ideologia, las concesiones de los antiguos nahuas. México, UNAM: Instituto de Investigaciones Antropoldgicas, 1989-
b, t. I, pp.408-409.

" La cantidad de deidades nahuas que presidian sobre el pulque (Ome Tochtli, Patecat], Tepoztecatl y los cuatrocientos
Centzon Totochtin) proporciona una idea sobre la sacralidad concedida a la bebida, por lo que se utilizaba en algunos
rituales prehispanicos; Vid Caso Andrade, op. cit., 1993, pp. 67-69; Mary E. Millar y Karl A. Taube, op. cit., p. 138. Por
su parte Lopez Austin habla, como se refirié en la nota anterior, de que los nahuas consideraban que al momento de estar
en estado de embriaguez al individuo lo posesionaba un dios. Lopez Austin, op. cit., 1989-b, t. I, pp.407-410.

™ Charles Gibson, Los aztecas bajo el domino espariol, 1519-1810. México, Siglo XXI, 2003. (América nuestra, 15), p.
151-152.
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y a la disposicion voraz de los vendedores de licor para capitalizar esta angustia”.”” El grueso de las

menciones del pulque en las crénicas tiene que ver precisamente con dichos excesos; sin embargo,
también existen relatos que abordan el tema de forma mas completa, comprendiendo desde las
caracteristicas de la planta, forma de preparacion de la bebida, etc. Este tipo de referencias son las
que me interesan en este momento. Una de ellas la hace Fray Antonio de Ciudad Real, de la cual

quiero resaltar algunos aspectos:

El maguey es una mata de muchas pencas anchas y gruesas y acanaladas, de mas de a vara de largo, las
cuales tienen en las puntas unas ptias muy recias y agudas [...]; en el corazon del maguey macho hacen
los indios un hoyo y concavidad y por alli mana una aguamiel muy delicada, de la cual se hace vinagre
muy bueno y miel muy medicinal que vale y sirve mucho en lo de México, en lugar de miel blanca;
con esta miel y la raiz de un arbol se hace el vino de la tierra llamado cominmente Pulchre [...], este
vino con el de Castilla es la destruccion de los indios [...], con que tanto vino se consume,
forzosamente ha de haber borrachos sin cuento, porque tienen alli taberna publica que en buen
romance se pone para ellos [...] Remedie Dios tanto mal, como puede, que es menester.”®

Ciudad Real estuvo en México entre 1584-1589 y menciona que en ese momento la embriaguez ya
era alta; pero no llegaba a tanto como ocurriria en los subsiguientes afios. Gemelli Carreri hace
observacion semejante en torno al maguey y su fruto embriagante y ahonda en la cuestion de la

extraccion y presenta una estampa junto con otras plantas.Flg' m

A pesar de que Francisca Perujo
considera que este apartado fue tomado de Joseph de Acosta (lib. IV, cap. 2-3), la sola eleccion del
pasaje refiere el interés en el ocaso del siglo XVII, por dar a conocer estas cuestiones a Europa.”’

De manera semejante a las descripciones de Ciudad Real y Gemelli Carreri, el topico se

ilustra en el Biombo del Volador. Se trata de una explicacion pormenorizada que no pierde detalle.

Se observa la peculiar forma de extraccion; el traslado en curiosos cueros de animales; la escena de

" Loc. cit.

76 Antonio de Ciudad Real, Tratado curioso y docto de las grandezas de la Nueva Espaiia, edicion de Josefina Garcia
Quintana y Victor M. Castillo Farreras. México, UNAM: Instituto de investigaciones Historicas, 1993, t. I, pp. 64-65.
" Giovanni Francesco Gemelli Carreri, Viaje a la Nueva Espaiia, estudio preliminar y trad. de Francisca Perujo,
Meéxico, UNAM: Coordinacion de Humanidades, Instituto de Investigaciones Bibliograficas, 2002. (Nueva Biblioteca
Mexicana, 29).pp.105-106
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la venta con la india vestida con huipil de plumaria;” el alegre grupo de consumo, acompafnado por
la musica, y por ultimo, los &nimos exaltados por la embriaguez que desemboca en una pelea y en la

desaprobacion de ésta por parte de un miembro de la comunidad.

niglia

T

[

Fig. 71. Plantas de Vainilla, maguey y 72. Anénimo, Biombo del Volador (detalle de consumidores de
cacao, grabado. Foto en Giovanni pulque), c. 1690, 6leo sobre lienzo, en conjunto 180 X 500 cm. Museo
Francesco Gemelli Careri, Viaje a la de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p.175.

Nueva Espaiia, op. cit., p. 137.

En mi opinion, la importancia concedida por el pintor a estos asuntos obedece a que se
trataba de una bebida fundamental para los nativos, cuya peculiaridad y exotismo llamo fuertemente
la atencion de los peninsulares como un rasgo singular y digno de ser descrito en relaciones y libros
de viajeros. Fig- 72y 6 [ ag descripciones literarias parecen corresponderse con la imagen del “ciclo”, o
mejor dicho, explica el topico con su propio lenguaje. Sin embargo existe un mensaje mas que el
comitente de la obra quiso dejar de manifiesto que abajo se tratard.”’ Hasta que no surja otra, las

escenas etnograficas del pulque ilustradas en e/ Volador, son el inicio visual sobre el tema. Sin

78 Asi lo sugiere Umberger y con un acercamiento de la foto parece tener razon.
" Vid infra, p. 130-133.
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embargo, en la imagineria novohispana del siglo XVIII tiene una fuerte presencia. La forma en que
aparece es mediante la representacion de alguna escena del “ciclo”, y en algunos casos se extiende a
mostrar dos 0 mas, pero nunca tantas como en el Volador. De tal suerte, pueden reconocerse escenas
de la extraccion, Fig. 3y 74 1 venta, Fig. 75y 76 159 cargadores, las pulquerias, Fig. 7780 145 borrachos sin

. .~ Fig 81-83 ; : :
sentido y las rifias. "¢ La mayoria de éstas aparecen en cuadros de castas y en menor medida en

biombos.

Fig. 73. Anonimo, 13 yndio, 14 Tente en el aire, 15 cambuja; Fig. 74. Andnimo, Biombo rodaestrado con vista
Alvarrasado, 17 Barsino, 18 Yndia (extraccion de aguamiel), siglo de la Ciudad de México (detalle de un indio
XVIII, 104 X 245, 6leo sobre lienzo, Coleccion particular y Banco  extrayendo el aguamiel del maguey), 170 X 756

Nacional de México. Foto en Concepcion Gareia Sdiz, op. cit., cm., segunda mitad del siglo XVIII, 6leo sobre

1990, p. 195 lienzo, coleccion Rodrigo Rivero Lake

antigiiedades, México. Foto en Pintura y vida en
Meéxico 1650-1950, op. cit., p. 88-91.

Por su parte Basaras presenta una estampa dedicada exclusivamente a una pulqueria y en la
. . . - Fig. 77 y
ilustracion de Iztacalco incluye una escena semejante. ¢ ' Katzew hace una observacion que me

parece pertinente.®” Considera que el discurso escrito de Basaras se contrapone con el visual, pues en

8 Katzew, op. cit., pp. 169-170.
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la estampa se ve a una pulqueria en la que los asistentes conviven tranquilamente al calor del licor,
de modo semejante a lo que ocurre en los cuadros de castas, los cuales supone la autora, fueron
fuente de inspiracion para el vasco. Por otro lado, en su relato el cronista dice: “no tiene los indios
mas conato que emborracharse” y culpa al hdbito de beber de los crimenes y delitos sexuales de los
naturales.®’ Un detalle que apoya esta postura es la escena de la esquina superior izquierda de la
estampa de la pulqueria de Basaras, en donde se observa a dos mujeres golpeando a unos nifios que a
su vez estaban en pleito. Sobre esto Katzew comenta que es la tinica escena negativa del trabajo del
espafiol, pues el resto muestra el rostro favorable de Nueva Espafa. Sin embargo, dentro de una gran
gama de representaciones de tranquila vida, se conocen otras imagenes adversas de los naturales,
como aquellas donde aparecen en el suelo embriagados y las rinas provocadas por los efectos del

pulque, asunto considerado como el mayor problema social de Nueva Espafia, o por lo menos asi lo

demuestra el punto de vista de la iglesia y los espafioles.®

75. Anonimo, 15. De albarasada y mulato nace 76. Ramon Torres, 10 De Albarazado y mulata, sale barcina
barcino (consumo de pulque por las castas) 6leo (venta del pulque), c. 1770-1780, 6leo sobre cobre, 32 X 42.5
sobre lienzo. Foto en Concepcion Garcia Saiz, op. cm. Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p.125.

cit., 1990, p. 187.

®! Basaras, op. cit., Vol. 1, fol. 108, citado por Katzew, loc cit.

82 Un claro ejemplo de dicha postura es el relato del gran tumulto de 1692 que hace Carlos de Sigiienza y Gongora. Este
es a todas luces tendencioso y su postura es exculpar al virrey. Es por eso que causa de todo lo ocasionado a la que llama
“la plebe”. Lejos de reconocer que fue la escasez y el descontento social lo que motivd el tumulto, aprovecha la ocasion
para dilucidar un previo complot contra el virrey y los espafioles fraguado por “no solo indios, sino por la mas
despreciable de nuestra infame plebe” que asistia a las pulquerias. Carlos de Siglienza y Gongora, Relaciones historicas.
Seleccion, prologo y notas Manuel Romero de Terreros. México, Universidad Nacional Autéonoma de México:
Coordinacion de Humanidades, 1992, p. 118 (Biblioteca del estudiante universitario, 13).
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Fig. 77. Joaquin Antonio de Basaras, Pueblo de
Iztacalco (detalle de pulqueria). Acuarela. Foto en
Ilona Katzew, op. cit., 2004, p. 182.

Fig. 78. Anoénimo, De mulata y espariol, nace morisca
(pulqueria), c. 1785-1790, 6leo sobre lienzo, 62.6 X 83.2
cm., coleccion particular. Foto en Ilona Katzew, op. cit.,

2004, p. 139.

Fig. 79. Anénimo, Visita de
un virrey a la catedral de
Meéxico, primera mitad del

siglo XVIII, (detalle de
pulqueria), 6leo sobre lienzo,
212 X 266 cm. Col. Museo
Nacional de Historia, INAH.
Foto en Pintura y vida en
México 1650-1950, op. cit., p. |
70-71.

80. Juan Ravenet,
Pulqueria de
Mexico, 1791,
Lapiz sobre papel,
41 X 66.5 cm.
Museo Naval,
Madrid Espafia.
Foto en en México
en el mundo de las
colecciones de
arte. Nueva
Espaiia, 2, op. cit.,
pp- 166-167.
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81. Anoénimo, 11 De indio y cambuja, albarazado. 12 82. Anonimo, Biombo con recepcion de un virrey en las

De indio y albarazado, torna atras de pelo lacio, 35.5 casas reales de Chapultepec (detalle de rina frente a
X 47.7 cm., 6leo sobre lienzo, coleccion particular, pulqueria), primera mitad del siglo XVIII, 6leo sobre
Ciudad de México. Foto en Concepcion Garcia Saiz, lienzo, 212 X 266 cm. Col del Museo Nacional de Historia.
op. cit., 1990, p. 171. Foto en Pintura y vida en México 1650-1950, op. cit., pp.
68-69.

83. Juan Ravenet, Pulqueria de
Meéxico (detalle de rifia), 1791,
Lapiz sobre papel, 41 X 66.5 cm.
Museo Naval, Madrid Espaiia.
Foto en en Meéxico en el mundo
de las colecciones de arte. Nueva
Espaiia, 2, op. cit., pp. 166-167.

En otro sentido me interesa también la forma de consumo del pulque anterior a la Conquista
y Torquemada comenta que éste era moderado y que el uso era basicamente medicinal entre los
ancianos y las mujeres paridas. Pero ademas comenta que “En las bodas y fiestas y otros regocijos
podian beber largo”™ El consumo se desatd en el periodo hispano en especial durante las

celebraciones.

8 Torquemada, op. cit., T.4, p. 339.
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Datos semejantes presentan Sahagun y Clavijero al tocar el punto. Por su parte, Manuel Pérez
en su Tratado sobre el sacramento del matrimonio... proporciona nuevos datos sobre la presencia de
la bebida en eventos que tiene que ver con dicha unidon. En primer término, menciona que al tiempo
de la presentacion de testigos —desposorio-, los padres o casamenteros se ven en la necesidad de
pagar a extraflos para hacer dicha funcion: “... por tocar de la embriaguez que aquel dia ay en su
casa”, lo que no dejaba ocasion para que los familiares o amigos pudieran declarar, pues no habia
nadie en el festejo en su sano juicio.** El fraile al continuar su reseiia, alza la queja sobre la ebriedad

(13

en el dia del casamiento propiamente dicho: “... y es causa, que el dia en que se presentan para
casarse ay en casa de los novios gran cantidad de pulque, y assi salen de alli para la iglesia sin saber
por donde van, ni a lo que van”.*> También Pérez refiere que a los naturales se les pone limite de dos
meses para casarse después de haberse desposado porque solian dilatar la ejecucion del sacramento
porque en ese tiempo “gastan en buscar para aviar la embriaguez” y también dice que ha visto como
hay celebraciones por casamiento que duraban hasta ocho dias.

Como se dilucida de lo anterior, siendo el pulque algo tan peculiar de la tierra y un fenémeno
notable en los festejos, dentro de los que se menciona especialmente a las bodas, parece muy

adecuado que quien “compuso” el Biombo del Volador le hubiera parecido bien presentar al “ciclo”

en una obra donde el tema central es justamente un casamiento.

 Manuel Pérez, op. cit., p. 133.
8 Ibid., pp. 134-135.
8 Ibid, pp. 145-146.
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Capitulo V
Circunstancias que hacen que surja una obra como el

Biombo del Volador
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La pintura costumbrista naciente en el ultimo tercio del siglo XVII surge como respuesta de un
publico, principalmente externo, que demanda “un producto” intelectual que sacie el afan de conocer
al “otro”. En las fechas en que fluctia la obra, en Europa existia un interés por las culturas foraneas
que inici6 en el siglo XVI. Por parte de Espaiia éste se materializa en el cuestionario elaborado para
las Relaciones Geogrdficas, que en principio tuvieron mas bien un fin economico y politico. Sin
embargo, de la informacion antropologica que se derivo parece haberse desatado una corriente que
se expandio y estandarizo.' Para mediados del siglo XVII se habian codificado los topicos que
debian tenerse en cuenta al estudiar una cultura ajena. En la obra del cosmografo Bernhardt

Varenius, Geographia Generalis consigna un formulario con estos aspectos:

1. Caracteristicas de los indigenas, en cuanto a forma, color, longevidad, origen, comida y
bebida, etc.

Actividades comerciales y artisticas a las que se dedican.

Virtudes, vicios, conocimientos, ingenio, etc.

Costumbres en cuanto a matrimonios, bautismos y entierro, etc.

Habla y lengua.

Forma de gobierno.

Religion y organizacion.

Ciudades y lugares mas famosos.

. Hechos historicos.

0. Hombres famosos, artificios e inventos de los indigenas de todos los paises. 2

S0 XN LR W

Como se observa, los aspectos que se tocan en el biombo parecen responder a los topicos
consignados. El formulario resume el auge de los textos destinados a satisfacer la curiosidad de
Europa por aquello que es ajeno u exdtico a su realidad. Otros textos se seguiran escribiendo

durante todo el periodo colonial con el mismo objetivo, 1o que confirma la demanda de lo curioso y

' La sugerencia de las Relaciones Geogréficas como iniciadoras de la corriente que se estudio fue de Elena I. Estrada de
Gerlero.

% Ilona Katzew, op. cit., p. 65, apud en Bernhardt Varen, Cosmography and geography in two parts... (Londres, S. Roy
croft, Richard Bloome, 1682). Citado en Margaret T. Hodgen, Early Anthopology, in the sixteenth and seventeenth
centuries, Filadelfia: University of Pennsylvania press, 1964, reed. 1971, p. 168.
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exotico de pueblos distantes.” A esto Ilona Katzew indica que “lo que no debemos soslayar es que la
cultura del exotismo dieciochesca [que inicié al menos un siglo antes], el indigena, conjuntamente
con otros temas y sucesos ‘coloniales’, era un producto que satisfacia el afan de los europeos de

consumir la alteridad ‘desde la comodidad de sus sillones.”

A todo esto hay que agregar que dentro
de la misma corriente se encuentra la moda europea por publicar ceremonias matrimoniales de todo
el mundo, lo que seguramente contribuyd al “auge” del movimiento pictorico encaminado a
registrar los desposorios de los naturales, que habia surgido en el siglo anterior, con su consabido
atractivo exotico.” Joaquin Antonio de Basaras estaba consciente de esta corriente y es por ello que
incluye en su crénica un desposorio indigena. Al respecto el autor indica que era “de gran diversion
asistir a sus bodas”.®

El Biombo del Volador es pues, parte de la naciente corriente pictdrica costumbrista de fines
del siglo XVII. Las obras que se adscriben a ésta tuvieron como soporte, en principio, los biombos
que ya se habian arraigado en Nueva Espafia y que representaban escenas de la vida cotidiana de
Oriente. Sin embargo, no se puede dejar de mencionar que los tapices europeos también son un
precedente visual de escenas costumbristas y éstos fueron traidos desde tiempos de Cortés. Asi, entre
ambas influencias, surgieron los primeros biombos que representaban a las cosas y gente de la
“Tierra”, y en breves afios se registraran motivos semejantes de forma mas generalizada.

Dichas obras tienen aspectos comunes que conviene destacar. Todas de alguna manera
describen a la Ciudad de México como lo hicieron las cronicas, aunque en el caso de la plastica solo
muestra su cara afable. La Ciudad se construye con la ilustracion de los sitios mas singulares y

famosos como la Alameda, "¢ * la Plaza Mayor "¢ y el Santuario de la Virgen de Guadalupe, "' *

3 Otros textos destinados a dar a conocer las culturas aborigenes de América y que avalan la hipotesis de la cultura del
exotismo son Amédée Francois Frezier, Relation du voyage de la mer du sud, Joaquin Antonio de Basaras, op.cit, y
Discurso sobre los indios de la Nueva Espaiia. Textos citados por Ilona Katzew, op. cit., pp. 66, 167-168.

* Ibid., p. 148.

> Margaret T. Hognes, op. cit., pp.173-174.

6 Citado por Ilona Katzew, op. cit., p. 180.
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Fig. 85 r
'®-%> En estas obras ademas, se

asi como los paseos de los alrededores de la Ciudad como Iztacalco.
observa a los diferentes estamentos coexistiendo en armonia, pero siempre cada uno en el lugar que
le corresponde y desempefiando su papel. Cada tela debe verse por separado, pero se puede decir que
en el caso de aquéllas en que se muestran elementos catolicos, se quiso dejar de manifiesto la plena
participacion del reino en la vida religiosa. Eso se observa, por ejemplo en el cuadro de Arellano,
Procesion de la virgen de Guadalupe y dedicacion de su santuario (1709) y por su parte también, en
los biombos que representan desposorios de indios que manifiestan esa practica sacramental en la

Fie- 8 por su parte, la ilustracion repetida del palacio de los virreyes de México indica

Nueva Espafia.
la intencion de exaltar el poder civil adscrito a la corona espafiola y la conformidad de sus subditos

ante esa realidad. Las obras en conjunto representan a un lugar apacible y en donde todos los

habitantes conviven en paz.

Fig. 84. Manuel Arellano, Procesion de la virgen de Guadalupe y dedicacion de su santuario, 1709, 6leo sobre lienzo,
176 X 260 cm. Foto en Los siglos de oro en los Virreinatos de América, 1550-1700, op. cit., p. 150.
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Fig. 85. Pedro
de Villegas,
Visita del
virrey
Francisco
Ferndndez de
la Cueva,
duque de
Alburquerque
vy su mujer, al
canal de la
Vigay el
pueblo de
Iztacalco,
1706, 6leo
sobre lienzo,
Museo
Soumaya,
México. Foto
en Pintura y
vida cotidiana
en México,
1650-1950, op.
cit., p. 93.

Algo semejante ocurre con en el Biombo del Volador; sin embargo, a diferencia del grupo de
obras primigenias del género costumbrista, no ilustra un lugar especifico, aunque parece que se trata

Fie-6 Sin embargo, postulo que el

del centro del pais por la vegetacion local de magueyes y nopales.
biombo no representa ningun sitio definido, porque no hay suficientes elementos para una
identificacion. Lo que se puede afirmar es que el caserio indigena esta dispuesto de tal manera que
sirve de escenario para dar cabida a todos los elementos que se quisieron representar y que pudo

haber estado inspirado en alguno de los paseos de la capital, entre los cuales el mas popular hacia

fines del siglo XVII era el que se hacia por el canal de la Viga hacia Iztacalco.” Mas atn si se

7 Iztacalco fue objeto de mencion de viajeros y de registro pictorico desde mediados del siglo XVII y hasta la primera
mitad del siglo XX en que se plasma en fotografias. Giovanni Francesco Gemelli Carreri, op. cit., pp.105-106, Angélica
Velazquez, menciona este destino en el siglo XIX, vid “pervivencias novohispanas y transito a la modernidad”, en
Pintura y vida cotidiana en México, 1650-1950, Op.cit, pp. 178. Para informacion sobre los paseos en Iztacalco en el
siglo XX vid. Nayar Rivera, En la casa de la sal, monografia, cronicas y leyendas de Iztacalco. México, Gobierno del
Distrito Federal: Delegacion Iztacalco, 2002, passium. Se debe sefialar que en el siglo XX el paseo empezo un franco
declive que para mediados del mismo se limitaba a la distraccion de los lugarefios.
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considera que el biombo muestra a un pueblo indigena en el que tienen cabida tantos ritos indigenas
como se observa, y que contaba con la presencia de espafioles, quienes solian pasear por las
comunidades ubicadas en esa zona lacustre.

Como ya se menciond, la obra muestra a una Nueva Espafla armoniosa, cuestion que se
percibe en toda la obra: en la naturaleza; en las relaciones sociales —tanto interétnicas como
interpersonales-. Uno de los elementos notorios en este rubro es el paisaje de tipo panoramico que
se subordina a la puesta en escena. Aunque se trate de un paisaje ficticio y provenga de algin
grabado flamenco, no deja de reflejar armonia entre la naturaleza y los personajes que lo habitan.
Los pajaros al vuelo, los arboles frondosos que proporcionan sombra y la cadente cascada. Todo es
propicio para referir un lugar apacible que sirve para la sana convivencia entre los actores de esta

representacion. "¢ !

Como se observa, las distintas razas se hacen presentes en este ambiente y todos
coexisten en su sitio armoniosamente. Lo unico que rompe la tranquilidad es la pelea producto de la
embriaguez del primer plano. Este aspecto negativo fue el mas persistente durante todo el periodo y
el mas criticado por el alto estamento y los viajeros, aunque estuvo lejos de haber sido el unico
problema en la colonia. Este asunto me parece nodal para la comprension del biombo, y lo retomaré
mas adelante.

Esta armonia idilica no se corresponde con la realidad social del virreinato. La problematica
en Nueva Espafia era compleja y no se reducia al alcoholismo. En primer lugar, la ciudad era sucia y
los espanoles se quejaban de la poblacion “vil, viciosa, fétida, harapienta y sin hogar que vivia en
medio de la suciedad, la ebriedad y la enfermedad”.® Por otra parte, los historiadores del periodo

refieren una profunda division social y un gran recelo entre los diversos estamentos que en varios

momentos derivo en motines. Todo ello contrasta con la tranquilidad exhibida en el biombo. De la

% Gibson op. cit., p. 393.
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infinidad de problemas del siglo XVII deseo destacar aquellos que demuestran la division y
desconfianza entre los miembros de la sociedad.

Los planificadores urbanos de la Ciudad de México, lo mismo que los primeros habitantes
vivieron atemorizados por una sublevacion india; debido a esto se pensd en mantenerlos alejados de
la traza espafiola. Ademas de la division geografica que implicaba se tomaron otras medidas para
defenderse en caso de un levantamiento. No se logrd con total éxito el objetivo, pues planes como la
construccion de una muralla nunca se llevo a efecto. En cambio, se privilegio la construccion de
atarazanas; se permitio a los habitantes la posesion de armas; se exigio a los vecinos de la calle de
Tacuba que construyeran muro con muro sus casas de manera que sirviera de fortaleza, asi como la
preocupacion de mantenerla siempre despejada por si un dia tuvieran que salir huyendo como lo
hicieron en la recordada Noche Triste.’

El temor a que los indios y las razas mezcladas se unieran en contra de los espafoles
continu6 durante todo el periodo virreinal. A pesar de que hubo alzamientos, en general estos no
alteraron la estructura social imperante. Los motines indigenas fueron los mas relevantes, dentro de
ellos destacan el de 1624 y el de junio de1692, ambos debidos a la escasez y altos precios del maiz'.
El motin de 1692 fue el mas importante de todo el periodo virreinal, resulté quemado el real palacio
y las casas del cabildo, puso de manifiesto que la ciudad no estaba preparada para un disturbio
semejante, con todo y que la poblacién blanca habia pregonado su temor, también habia bajado la
guardia, aunque después de tales acontecimientos, se retomo la medida de segregacion para los

.- . . 11
indios con mayor intensidad.

? Nelly Sigaut, 2000, op. cit., Vol. I, pp. 33-37.

1% Gibson, op. cit., p. 393. La crénica més extensa sobre el motin de 1692 es del sabio criollo Carlos de Sigiienza y
Gongora, op. cit.,

" Gibson, op. cit., p. 386, Robles, op. cit., Tomo II, p. 263.
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Sin embargo los indios no fueron los unicos que producian desconfianza, o bien desprecio
entre las distintas mezclas raciales. Segiin las fuentes, esto existio entre unos y otros.'” Los negros
eran considerados gente vil y un mal necesario, ademas que también hicieron su revuelta y lideraron
una banda que operd en el camino de Puebla a Veracruz que mantuvo en panico al resto de la
poblacién.” Por otra parte, los mestizos, a pesar de poseer sangre espaiiola, fueron vinculados poco
a poco por los hispanos con la “gente vil”, dentro de la que se consideraban especialmente a los
negros y sus descendientes. Por su parte, los mestizos “viejos” como sefiores criollos o indios
principales buscaron marcar una division tajante con esos nuevos mestizos a quienes despreciaban.'
Por su parte Carlos de Sigiienza argumentaria como motivador del motin de 1692 la embriaguez de
la “plebe” compuesta por toda clase de mezclas raciales y al odio que especialmente sentian los
indios por los espafioles.'” Asi entre tantos temores mutuos, desconfianzas y odios no es posible
objetivamente considerar a una sociedad armoniosa y en sana convivencia.

A las profundas divisiones de grupos raciales, se sumoé la compleja problematica que dividio
a la poblacion blanca en busca de intereses divergentes. La confrontacion se dio entre dos posturas
encabezadas por lo que Jonathan Israel llamo colonizadores y burdcratas. Los colonizadores eran
criollos descendientes de conquistadores o no, que deseaban reclutar mano de obra para sus
haciendas o fabricas. Dentro de este “bando” se vincul6é también al clero secular conformado por
novohispanos en su mayor parte. El grupo se caracterizaba por defender la igualdad de los hispanos
nacidos en América frente a los recién llegados de la metrépoli, a quienes se les solia otorgar cargos
més altos que a los oriundos de la “Tierra™.'® Por su parte, el partido de los “burdcratas” estuvo

basicamente conformado por el virrey; los ocupantes de la ctipula de la administracion publica de

12 Jonathan J. Israel, Razas, clases sociales y vida politica en el México colonial, 1610-1670. México, Fondo de cultura
Economica, 1999, pp. 66-67.

" Ibid., pp. 75-76, 81.

Y Ibid.., p. 72.

'S Sigiienza, op. cit., 129-130, 135.

'S Jonathan Israel, op. cit., p. 97.
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origen peninsular y en general también el clero regular. Este bando buscaba a grandes rasgos
mantener el control administrativo a través de personas que supuestamente fueran mas confiables a
la corona y la regulacion de los indios para que éstos, al permanecer en comunidad, siguieran
pagando tributo. Los frailes, por su parte, buscaron mantener adscritos al convento a los indios
segregandolos en sus comunidades para que asi se mantuvieran libres de la contaminacion de las
mezclas raciales. Para complicar mas el panorama se debe advertir que los bandos mostraron la
tendencia a optar por la causa criolla o peninsular, de tal suerte que los colonizadores vinculados a la
causa criolla, mantuvieron rivalidad con los burdcratas que por otra parte, en ocasiones enarbolaron
la bandera peninsular.'’

Como se observa, ademas del enfrentamiento por los cargos, los bandos se disputaron
también el control de los indios. Por un lado los burédcratas pretendian colectar el tributo de las
comunidades y los frailes mantener su influencia sobre el mismo sector y por otro, los colonizadores
buscaban mano de obra para sus centros productivos. Para ello era necesario la adopcion del
castellano y la adscripcion de éstos a los centros espafioles, asi como a las parroquias del clero
secular. De tal suerte que también se observan en las fuentes dos tipos de naturales derivados del
medio en que se desarrollaban. Torquemada marc6 una diferencia entre indio “de barrio” adscrito a
un nucleo comunitario y el indio “laborio” de los centros urbanos. A los primeros los califica de
forma positiva por llevar fervorosamente el catolicismo peculiar que se les habia inculcado desde
tiempos de Pedro de Gante, en el que se incluian sus bailes y ritos tradicionales. Por otra parte, a los
indios urbanos o ladinos los consideraba llenos de vicios y permeados por las castas de la ciudad

como los negros, mulatos y mestizos. El abandono de la lengua, segun se indica, era la causante del

7" A lo anterior hay que agregar que, atin dentro de las 6rdenes regulares se dio un verdadero conflicto entre criollos y
peninsulares por dirigir a las diversas comunidades religiosas, vid Jonathan Israel, op. cit., pp. 108, 114-115.
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inicio de la perdicion, pues significaba el primer paso para abandonar el resto de sus tradiciones y el
pase para el entendimiento con las castas mas perniciosas de las ciudades.'®

Los dos tipos de indios atestiguados en las fuentes del siglo XVII parecen quedar
representados en el Biombo del Volador. Los indios comunitarios bajo la tutela de los frailes
ordenados y apegados a sus tradiciones, se ilustran claramente en el tercer plano en el que se celebra
una boda de indios y su festejo tradicional que se enarbola con el conjunto aguila-serpiente, simbolo
de la ciudad, quien sostiene la triunfante custodia del Santisimo Sacramento representado en los
fuegos artificiales. Fiz. 9 por otra parte, se ilustra también, en dos escenas, a los indios “laborios”,
ladinos o urbanos que eran vinculados a las pulquerias y que convivian con las castas mas bajas
como mestizos, espafioles, vagabundos y mulatos.'” F'¢ 7? Las escenas estan destacadas en primer
plano y al centro representan el inico punto de conflicto en medio de un panorama armonioso, que
solo es perturbado por la ingesta excesiva de pulque y la rifia provocada por la embriaguez. La
proporcion de sus cabezas, la definicion cuidadosa de sus rasgos fisonomicos y raciales constituye
un recurso para diferenciarlos del resto de los personajes que intervienen en el biombo, una
estrategia con gran arraigo dentro del arte occidental, que fue empleada por lo menos desde la época
clasica.”® Aunado a lo anterior, aumenta la importancia de estas escenas al enmarcarlas en una
composicion triangular en la que se ven involucrados los dos grupos de espafioles que, por su

Fie6 A la izquierda se

atuendo, raza y parafernalia también destacan del resto de los personajes.
encuentran dos parejas que se entretienen en las suertes de los indios y permanecen indiferentes a la

. , , L. . Fig. ..
rifia, mientras un vardn da la espalda, el otro estd apatico al conflicto. "¢ Por su parte, los jinetes,

'8 Ibid.., pp.63-67, apud en Torquemada, Razones informativas, en Nueva Coleccion, V, pp.178 s.

!9 Carlos de Sigiienza relaciona a los indios urbanos y las castas mezcladas de la ciudad —la plebe- con las pulquerias.
Op. cit., pp. 123, 132. Por su parte Jonathan Israel considera a este sector de la sociedad como el embrion de la nacion
mexicana del futuro y menciona también que fue en ese medio en donde se desarrollaron los fendmenos culturales de
Meéxico mas importantes como las pulquerias y el culto religioso de la virgen de Guadalupe. Op. cit., p. 64--65, 272.

% En su estudio sobre los gestos en el arte del imperio romano, Richard Brilliant afirma: “el elemento basico en la
diferenciacion de estatus es la distincion [de la figura dentro] del grupo”. En Gesture and rank in roman art, the use of
gesture to denote status in roman sculpture and coinage. New haven, Connecticut of art & sciences, 1963 (Connecticut
Academy of Arts & Sciences Memories , 14), p. 42, 50.
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mas elegantes, parecen dar un mensaje con lo que ocurre con los ladinos. La mujer, quien usa una
silla de montar para dama, voltea su cuerpo, de tal suerte que queda en posicion de ver a los
perniciosos; si bien la direccion de su mirada es el resultado de la orientacion de la montura, no se
puede negar la posibilidad de que este recurso haya sido buscado intencionalmente por el pintor a fin
de producir un contacto visual de ella hacia los ladinos. Por su parte el caballero, quien ademas porta
un baston (posiblemente de mando), involucra al espectador con su mirada. "¢ *” Luego entonces, el
observador penetra a la escena a través de esta ultima figura, que a su vez forma parte de un conjunto
(jinetes) que remite su atencion hacia las escenas del primer plano, cuya importancia se subraya de

manera redundante.

Fig. 86. Anonimo, Biombo del Volador (detalle de  Fig. 87. Anonimo, Biombo del Volador (detalle de jinetes
espafoles criollos), c. 1690, dleo sobre lienzo, en  espaiioles), c. 1690, dleo sobre lienzo, en conjunto 180 X 500
conjunto 180 X 500 cm. Museo de América, Madric ~ cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op.
Foto en Ilona Katzew, op. cit., 2004, p.175. cit., 2004, p.175.

El analisis anterior hace pensar que estamos frente a las dos posturas imperantes entre los
blancos: las parejas de la izquierda bien pueden representar a los criollos interesados en la
ladinizacién (o castellanizacion), lo que constituye su desarraigo, contaminacion y embriaguez; por

su parte, los jinetes quiza representen al bando burocratico encabezado por el virrey, que defiende la
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permanencia de los indios en sus comunidades (los del fondo) y por supuesto sefala las
consecuencias de la vinculacion de los indios con las castas “viles”. Por tanto, el jinete pudiera
tratarse del virrey, algun corregidor o algun personaje vinculado a este “bando” quien debe ser el
comitente de la obra. Todo esto contribuye a enfocar una situacion especifica de accidn, excitacion o
tension psicologica que acentua la problematica abordada en este biombo: la confrontacion entre dos
proyectos de integracion social de los indios en el sistema econdémico y politico del Virreinato.

Por lo anterior se puede decir que el ambiente festivo de la boda indigena tradicional es
irrumpido por los ladinos perniciosos que rompen con la armonia que los indios de las comunidades
poseian. La indignacion por tal hecho parece representada por el natural que se apresta a la rifia con
rostro de desaprobacion y quien viste como lo hacen también los hombres del umbral de la casa del
convite y que como queda dicho deben ser los dirigentes de la comunidad que decian discursos en
ocasion de la boda. Asi pues, el matrimonio sirve de ambiente para codificar un mensaje de parte del
bando de los burdcratas que bien puede ser: la ladinizacion provocada por los colonizadores esta
propiciando la contaminacion de los indios que son llevados a los centros urbanos espafioles.

Esta es la tematica del biombo, con la virtud de estar mas apegado al indio real, ya sin la
idealizacion que se hiciera en el siglo de la conquista.’’ Esta vez, se le ha pedido al pintor
novohispano que mire a su alrededor e ilustre el aspecto de la gente de su tiempo. La imagen del
indio fue usada en el discurso, como un poderoso simbolo favorable o de denuesto de acuerdo con
los intereses que se perseguian.”> Como se advierte, la obra no escapa a esta condicién y en este caso

los indios sirven de c6digo a los intereses del comitente del bando burdcrata.

2! Concepcion Garcia Séiz refiere este fenomeno para explicar la pintura de castas. Indica que los indios fueron objeto de
representacion en el siglo XVI principalmente a través del grabado y posteriormente en tapices y lienzos, pero siempre
con la vision del Europeo en imagenes alegoricas. Es en los albores del siglo XVIII cuando los pintores novohispanos
empiezan a ilustrar su entorno cotidiano. En Garcia Saiz, “El coleccionismo de arte colonial mexicano en Espafia” en
Meéxico en el mundo de las colecciones de arte, op. cit., Nueva Espafia 2, pp. 303-304.

2 Tlona Katzew, op. cit., p. 165.
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Fig. 88. Andnimo,
Biombo del Volador
(detalle de espafioles,
virreyes [(?] con fuegos
artificiales que
representan a las armas
de México), c. 1690,
oleo sobre lienzo, en
conjunto 180 X 500 cm.
Museo de América,
Madrid. Foto en Museo
del traje mexicano,
Clio, Vol. III, México,
2001; p. 229.

Por ultimo, la mas antigua localizacion del Volador que se conoce es el Hospital de la
Caridad de Sevilla. Esta institucion tuvo un repunte entre 1663 a 1679, época en que fungié como
hermano mayor Miguel de Mafiara (1627-1679), en cuyas funciones se empez6 a dar auxilio a los
enfermos de la ciudad, ademas del objetivo fundante de dar cristiana sepultura a los miserables.
Mafiara promovio la caridad con los enfermos y aplic6 a la letra la Regla que indicaba que ésta debia
practicarse a titulo personal. Con esa misma vision se abri6 en 1664 el Hospicio de la misma orden.
Los requisitos para pertenecer a la institucion eran los siguientes: debian ser cristianos viejos, de
limpia generacion, sin sangre morisca, mulata o judia; no haber sido juzgado por el santo oficio, ni

ser nuevo converso, ni descendiente de éstos. Tampoco debian ejercitar oficios “viles”, ni bajos y ser
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habil para ayudar en los requerimientos de la Hermandad. La edad minima debia ser de veinticinco
afos y tener solvencia econémica. Con tales requerimientos, que ademds se seguian puntualmente,
los que ingresaban eran entonces gente de lo mas connotada y bien posicionada en Sevilla.

La forma en que las obras novohispanas llegaron a Espafia fue diversa, pero una de las mas
recurrentes fue la de regalo. Este bien pudo haber sido el motivo de la localizacion del biombo del
Volador en el Hospital de la Caridad de Sevilla. Es por el momento imposible establecer un vinculo
definitivo, pero se puede adelantar que el hermano mayor mas destacado, Miguel de Mafiara tuvo
lazos con Nueva Espaifia a través de sus negocios con el Consulado. Su padre Tomas de Manara
habia hecho su fortuna a raiz del comercio con América, lugar en donde pasaria diez afios de su
juventud. Establecido en Sevilla ocup6, entre otros, el cargo de consiliario del Consulado de
Cargadores a Indias. El hermano mayor de la Caridad, hereda del padre el mayorazgo, las relaciones
sociales y de negocios a raiz de la muerte de sus hermanos. Por otra parte, la actividad publica
también fue una ocupacion importante para Miguel Mafiara. Ostentd notables cargos en la
municipalidad, el Concejo, la Universidad de Mercaderes y fue uno de los alcaldes mayores de
Sevilla; fue también diputado de la Casa de Moneda y de la Carcel Real, asi como miembro en las
Juntas del Consulado. Por otra parte fue representante de la Ciudad en eventos claves ante la Corte
de Madrid. Como se observa la posicion de Mafara fue de lo mas connotada en la Sevilla de
mediados del siglo XVII. Aunque debo agregar que este personaje decidid en 1666 renunciar
definitivamente a los cargos publicos que ocupaba para dedicarse por completo a las actividades de
la hermandad de la Caridad la que dirigi6 hasta su muerte.

Me interesa especialmente resaltar su relacion con el Consulado y tener en cuenta su
relevancia como personaje publico y social en Sevilla, ya que no resultaria extrano que a raiz de su
relacion con el comercio consular tuviera también buenas relaciones con los comerciantes adscritos

al consulado de México. Corporacion que en ese momento gozaba de una época cumbre. Hacia 1673
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el virrey Mancera refiere que: “los mercaderes y tratantes de que se compone en las Indias buena

2 . .
»23 y continta hablando en los mejores

parte de la nacidn espaiola, se acerca mucho a la nobleza...
términos politicos y sociales de este grupo que ascendia imparablemente “a los mas altos escalones
del poder politico y econdémico.”* La corporacion habia conseguido privilegios como la obtencion
en 1694 de la nueva concesion de la renta de alcabalas del distrito de México, luego de quince afios
de administracion directa por la Real Hacienda. Concesion hecha por la sélida cohesion del grupo y
el respaldo econémico de éstos. Otra manifestacion de su unidad fue el acuerdo para mantener
permanentemente un apoderado legal en Espafia, quien claramente los ponia en ventaja frente a
rivales locales al colocarlos en posesion de informacidn politica y econdmica privilegiada. En 1698
fue nombrado para tal fin a Pedro Cristobal de Reinoso y Mendoza cargador de la carrera de Indias y
miembro de una de las familias mas influyentes del Puerto de Santa Maria en Andalucia.”> Y no esta
por demas referir que en el ultimo tercio del siglo XVII la corporacion mantuvo excelentes
relaciones con las autoridades virreinales con quienes mantuvo una especie de alianza que convenia
a ambos intereses. Quiza puede parecer que me alejo del seguimiento del Biombo del Volador, pero
con lo anterior pretendo poner de manifiesto la relacion entre los comerciantes de México y Sevilla,
y la posibilidad de que la obra haya sido un regalo de algin miembro del Consulado de México o de
la corporacion, al propio Miguel Maiara. Se que la datacion de la obra la he acercado a las décadas
de 1680 y 1690, fechas que sobrepasan la vida de Manara (1679); sin embargo también se debe
tomar en cuenta que el mundo del siglo XVII no es el mundo globalizado de hoy, en donde lo

trascendente que pasa en cualquier parte del mundo se sabe inmediatamente. En el siglo de oro las

noticias llegaban lentas. Por ejemplo, mientras que en el Nuevo Mundo se celebraba el cumpleafios

2 palabras de la carta de instrucciones del virrey Mancera a su sucesor en Torre Villar, Instrucciones, 1991, Vol. 1, p.
583. Citado por Ivan Escamilla Gonzalez, “La Nueva Alianza: El consulado de México y la monarquia borbonica
durante la guerra de sucesion” en Mercaderes, comercio y consulados de Nueva Espaiia en el siglo XVIII, coordinadora
Guillermina del Valle Pavon. México, Instituto Mora, 2003, p. 41.

* Loc. Cit.

2 Ibid., p. 43-44.
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del rey, en Espaia se efectuaban las exequias del mismo. Algo semejante pudo haber ocurrido, ya
que es muy sugerente el hecho de que el biombo perteneciera justamente a la institucioén a la que
Mafiara se dedico por completo en el final de su vida y a la que dejo su caudal. Mientras que el
poderoso consulado mexicano buscaba en esos afos establecer las mejores relaciones posibles con
Espafia y sus iguales en Sevilla, siendo Manara uno de los miembros mas influyentes. El hecho que
el discurso del biombo que he tratado de plantear aqui se adscriba a la ideologia del “bando
peninsular”, concuerda perfecto con el vinculo de este poderoso grupo de comerciantes espafioles
enriquecidos en Indias, con las autoridades virreinales. Por otra parte, un tercer objetivo que se
propuso la Hermandad fue la de la formacion cristiana, formacion que fue ejemplar entre los indios
adscritos a las ordenes regulares en México y que estd bien representada entre los indios que
practican los sacramentos en el tercer plano del biombo.”

De acuerdo hasta lo aqui establecido, considero que el biombo en cuestion fue pensado por
un miembro del Consulado de México y enviada a Sevilla como regalo para congratularse con el
connotado Miguel de Mafara. Personaje, este tultimo que fallece antes de recibir la obra, pero que
ésta es depositada en la hermandad a la que su mayor benefactor asistio hasta su muerte. Por las
caracteristicas del biombo es un objeto muy atractivo para su época pues por un lado pone de
manifiesto una postura politica y por otro satisface el gusto por la diferencia que predominaba en el

Viejo Mundo.

26 Todo lo concerniente al hospital de la Caridad de Sevilla esta tomado de Jonathan Brown, Imdgenes e ideas en la
pintura espaiiola del siglo XVII. Madrid, Alianza Forma, 1980, pp. 189-200, especificamente p. 185 y Jonathan Brown,
La edad de oro de la pintura en Espaiia. Madrid, NEREA, 1990, pp. 265, 267 y 274.
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Anexo 1

Comparacion de la indumentaria de los espaiioles que aparecen en el Biombo del Volador con

otras obras novohispanas para acercarlo a una datacién mas certera

Fig. 89.a Cristobal de Fig. 89.b. Juan Correa Fig. 89.c y 89.d. Anénimo, Biombo de Volador (detalles de

Villalpando, Bautizo de San (activo entre 1674 y 1734), mujeres hispanas), 1680-1690, 6leo sobre lienzo, en conjunto
Francisco (detalle), 6leo La Virgen del Patrocinio o 180 X 500 cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona
s/tela, 348 X 239cm Nuestra Seniora de los Katzew, op. cit., 2004, p.175.
1691, Museo de Arte Colonial Zacatecos (donante),6leo
de Antigua, Guatemala. Foto s/tela, 172 x 109 cm fines
en Cristobal de Villalpando, siglo XVII, Museo Regional
op. cit., p.385-387 de Gpe. Zac., Foto en Obras

maestras del Arte colonial,
op. cit., pp. 86-87.

Notese que las cinco damas llevan la misma moda, especialmente sugerente es el peinado y el
escote de hombros, con adorno al centro. Lo Gnico que varia es que en las obras de Villalpando y
Correa las mujeres visten con traje de gala, mientras que las del Biombo del Volador llevan un
atuendo elegante, propio de un dia de paseo.
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Fig. 90.a Cristobal de Fig. 90.b. Cercana al Fig. 90.c y Fig. 90.d. Anonimo, Biombo de Volador (detalles de
Villalpando (1649-1714), San  circulo de Villalpando, caballeros hispanos), 1680-1690, dleo sobre lienzo, en conjunto 180 X

Ignacio velando sus armas, San Martin de Tours, 500 cm. Museo de América, Madrid. Foto en Ilona Katzew, op. cit.,

oleo s/tela, 176 X 121cm oleo s/tela, 157 x 110 2004, p.175.

Museo Soumaya, México, cm Denver Art

D.F., Foto en Cristobal de Museum, Colorado
Villalpando, op. cit., p. 361. E.U.A. Foto en

Cristobal de
Villalpando, op. cit.,
p-426.

Los caballeros de estas obras visten de forma semejante, la de la izquierda es de Villalpando y la
siguiente es cercana a la influencia del mismo, quien trabajo primordialmente a finales del siglo
XVIIL, dichas telas son de ese periodo. Se puede observar que los personajes usan mangas con una
gran cuchilla longitudinal, al igual que los caballeros del Volador, lo mismo que los sombreros
“chambergo” con plumas.
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Anexo 2

Analisis de la tipologia de los biombos a través de los inventarios de bienes del periodo

virreinal

Para analizar los tipos de biombos que existiecron en Nueva Espafia se utilizd la “Relacion de
descripciones de biombos que aparecen en documentos notariales de los siglos XVII y XVIII” de
Gustavo Curiel." El rango cronoldgico que se abarca, es de 1617 a 1796, y estd conformada por un
total de ciento cincuenta y ocho biombos. De estos, setenta y cinco estan destinados al estrado, a
ocho se les denomina “de cama” y setenta y cinco mas, no tiene una afiliacion con algun lugar de la
casa. De los primeros, se puede decir que a sesenta y uno se les denomina de rodaestrado o
rodastrado;* a once se les llama biombos de estrado y a los tres restantes se les designa arrimador o
arrimador de estrado. Al comparar las caracteristicas entre ellos, no encontré diferencias que haga
pensar que exista funcion o formas sustancialmente diferentes. Todos oscilan entre vara y vara con
dos tercias de alto (entre 83.5 y 139.16 cm.).® El promedio en el nimero de tablas varia entre diez y
doce, pero también se registran un biombo de seis hojas y los hay con mas de dieciséis e incluso
hasta de veinticuatro. Por otra parte, si se mencionan biombos de dos haces, pero de setenta y cinco,
solo aparecen dos (el 2.68%), por lo que no se puede considerar una caracteristica de este grupo. El
siguiente conjunto es el de los llamados biombos de cama, donde la representatividad es de tan s6lo
el cinco por ciento del total de la muestra. Estos miden entre dos varas (167 cm.) y “un poco mas de
dos varas y media” (aproximadamente 210 cm.). El nimero de hojas oscilan entre ocho y diez.

Respecto a la recurrencia de biombos de dos haces, seguramente fueron mas comunes en esta

' En Gustavo Curiel, op. cit., pp. 24.32.

% Decidi unir a estas dos denominaciones porque seguramente los escribanos que levantaron las memorias pretendian
escribir una misma palabra, pero el criterio no habia terminado de establecerse para ese objeto, tal como ocurrié con la
propia palabra Biombo.

? Cabe aclarar que para calcular las medidas en centimetros se utilizar4 la vara castellana equivalente 83.5 centimetros,
segun el Diccionario ilustrado de la lengua espaiiola Aristos, Madrid, Editorial Ramén Sopera, 1960.
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categoria, pues de ocho biombos, dos tienen vista por ambos lados (el 25%). Es curioso que siendo
tan escasa la frecuencia de este grupo, se le haya asignado una categoria en una clasificacion de tan
solo dos. Sin embargo, no creo que se deba a que habia ese porcentaje de biombos dentro de las
recamaras. Por lo menos en pintura se conocen dos obras que los ilustran, en tanto que de estrado
s6lo una e igual niimero para un biombo dentro de una asistencia.* La respuesta puede estar en el
tercer grupo que nos falta por analizar. Este es el que esta conformado por biombos en los que no se
indica una funcion especifica y que seguramente fueron los mas versatiles de toda la muestra. De
entre ellos algunos debieron ser usados en las recamaras por las semejanzas en tamafio y también
debieron encontrarse en distintas parte de la casa en donde fueran requerido.” Este grupo es tan
grande como el de los biombos que sirven en el estrado, se registran igualmente setenta y cinco.
Aunque en principio pudiera pensarse que en este conjunto habria disparidades, la realidad es que se
puede hablar de que poseen homogeneidad. Por ejemplo, ninguno de ellos es menor a dos varas y la
altura maxima es de tres (entre 167 y 250.5 cm.). El nimero de tablas, por su parte, es
exclusivamente de ocho a doce y la frecuencia de los biombos de dos haces es del dieciséis por
ciento, lo que indica que esta caracteristica es mas comunes que en los biombos estrado y mas
cercano al porcentaje de los de cama. Debido a lo anterior considero que a la clasificacion que ya
existe, se debe agregar un grupo que represente a los biombos versatiles, que pueden servir tanto en
las recamaras, las asistencias, en eventos especiales o en cualquier otro lugar. Respecto a los
sucesos extraordinarios, un buen ejemplo del uso de biombos de este tipo, son los que se usaron en

las casas reales de Chapultepec, donde se dispusieron dos biombos de China “que cubrian la musica

* En la pintura novohispana se conocen por lo menos dos cuadro que ilustran biombos de cama, uno es el ya mencionado
Exvoto con la Virgen de Xaltocan de José de Paez y el otro Exvoto a la Virgen de Loreto de autor desconocido. Por otra
parte, el rodaestrado en pintura de que se tiene noticia aparece en Luis Berrueco, San Juan de Dios muestra el camino de
la Salvacion a cuatro prostitutas de la ciudad de Granada. Y por Gltimo, un biombo que al parecer se ubica en una
asistencia, se representa como parte del ajuar doméstico de una casa habitacion del siglo XIX, en Daniel Davila, titulado
Sofiando. Todos se pueden ver en Pintura y vida cotidiana en México, 1650-1950. México, Fomento Cultural Banamex,
CONACULTA, 1999, pp. 144-145, 147, 89 y 204.

> Gustavo Curiel, op. cit., 2000, pp. 19-20.
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[e] instrumentos” mientras se servia el banquete de recepcion al virrey Diego Lopez Pacheco
Cabrera y Bobadilla, marqués de Villena y duque de Escalona (1640-1642).° Aunque que no se
describen los biombos, se puede suponer que necesariamente debieron ser objetos de cierta altura,

puesto que cubrian completamente a los musicos.

® Gustavo Curiel, Loc. cit.
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