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Introduccion general

El Friso Bajo de Ixmiquilpan es uno de los fendmenos artisticos més fascinantes
del siglo XVI. Se trata de un grutesco monumental con un programa iconogréfico
pleno en color, movimiento y saturacion del espacio. En la primera mirada,
indudablemente el espectador se siente atraido por las impresionantes imagenes
de guerra que decoran las paredes de la iglesia conventual. Sus dimensiones
monumentales son poco frecuentes en el arte de los indigenas cristianizados del
siglo XVI. A mas de cinco décadas de su descubrimiento, Ixmiquilpan® se resiste a

revelar todos sus secretos. Se ha rebasado una docena de investigaciones? y ain

L En el presente trabajo utilizaré el nombre moderno de Ixmiquilpan en lugar del original

[tzmiquilpan.

% véase: Carrillo y Gariel, Abelardo. Ixmiquilpan. México, Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (Direccién de Monumentos Coloniales #13), 1961; Estrada de Gerleo, Elena Isabel.
Bestiario Mestizo. Tesis para obtener el grado de maestro en historia del arte por la Universidad de
las Américas, 1973; Estrada de Gerlero, Isabel. “El friso monumental de Iztmiquilpan” En Actes de
XLII Congrés Internacional des Américanistes. Congres du Centenaire. Paris, 2-9 septiembre 1979,
Volumen X pp. 9-17; Guerrero, Guerrero Raul. “Las pinturas murales del templo de Itzmiqulpan” en
Historiografia hidalguense. Memoria del simposio celebrado en la Ciudad de México, con motivo
del Cincuentenario de la Academia Nacional de Historia y Geografia, del 5 al 9 de agosto de 1975.
Teotlaplan Anuario /1975 ns. 7, 8 y 9, Pachuca Hidalgo, México, Centro Hidalguense de
Investigaciones Histdricas, 1975 p 143-144; Pierce, Donna L. “Identification of the warriors in the
frescoes of Ixmiquilpan.” Researh Center for the arts Review. October 1981, Volume 4, Number 4
pp. 1-8; Gruzinski, Serge. El 4guila y la Sibila. Frescos Indios de México. Barcelona, Moleiro Editor,
1994; Serge. “Entre monos y centauros. Los indios pintores y la cultura del renacimiento.” En Ares
Quejia, Bertha y Serge Gruzinski (coordinadores). Entre dos mundos. Fronteras culturales y
agentes mediadores. Sevilla, Escuela de Estudios Hispano-Americanos de Sevilla (nUmero de
catalogo 388), 1997 pp. 349-371; Escalante Gonzalbo, Pablo. “Iconografia y pintura mural en los
conventos mexicanos. La aportacion indigena.” En varios autores. Felipe Il y el arte de su tiempo.
Madrid, Fundacién Argentaria—Visor (Coleccion Debates Sobre Arte. Volumen VIII), 1998, pp. 235-
259; Escalante Gonzalbo, Pablo. “Pintar la historia tras la crisis de la conquista.” En. Los pinceles
de la historia. El Origen del reino de la Nueva Espafia. 1680-1750. México. Museo Nacional de
Arte- Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM. 1999; Gruzinski, Serge. El pensamiento
mestizo. Barcelona, Paidds, 2000; Ballesteros Garcia, Victor Manuel. La Iglesia y el convento de
San Miguel Arcangel de Ixmiquilpan, Hidalgo. Pachuca, Hidalgo, México, Universidad Auténoma
del Estado de Hidalgo, 2000; Estrada de Gerlero, Isabel. “Apuntes sobre el origen y la fortuna del
grutesco en el arte novohispano de evangelizacion.” En De Arquitectura, pintura y otras artes.
Homenaje a Elisa Vargas Lugo. México, Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
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existen incognitas que envuelven al programa iconografico guerrero de la iglesia
conventual. Las posibilidades de investigacion son muy amplias, por razones de
interés personal he decidio acotar este trabajo a la imagen bélica. Me enfoco a las
imagenes cuya narrativa alude a la guerra, de manera directa o usando recursos

metonimicos.

El tema de la guerra en el arte de los conventos novohispanos del siglo XVI es
practicamente nulo; Ixmiquilpan es el Unico ejemplo de arte conventual en el que
fue tratado. Mientras se pintaban los murales, al norte se recrudecia la guerra
chichimeca® (1570 aproximadamente). El propio Ixmiquilpan fue sujeto de un
ataque de los indios* némadas del septentrion novohispano. El conocimiento de
éste contexto politico cultural es indispensable para explicar el discurso triunfalista
del programa. El Friso Bajo construye su relato simbdlico por medio de imagenes
de guerra. Esta caracteristica tematica y formal obliga al estudio de las imagenes

de tema bélico pertinentes.

Investigaciones Estéticas, 2004, pp. 155-182; Wright Carr, David Charles. “Sangre para el Sol: las
pinturas murales del siglo XVI en la parroquia de Ixmiquilpan, Hidalgo.” Memorias de la Academia
Mexicana de la Historia, correspondiente de la Real de Madrid. Tomo 41, 1998, pp. 73-103. Para el
presente trabajo consulté la version electronica actualizada el 24 de mayo de 2004 en
http://www.prodigyweb.net.mx/dcwright/sangre.htm; Wright Carr, David Charles. “Zidada Hyadi. El
venerable padre sol en la parroquia de Ixmiquilpan, Hidalgo.” Arqueologia Mexicana. Volumen XIll,
ndmero 73, mayo-junio 2005, pp39-45; Angeles Jiménez, Pedro. “Imagenes e Ideas: los indios del
septentrion novohispano.” En Elisa Vargas Lugo (Coordinadora) Imagenes de los naturales en el
arte de la Nueva Espafia. Siglos XVI al XVIII. Palermo, Fomento Cultural Banamex—Instituto de
Investigaciones Estéticas—DGAPA-UNAM, 2005 pp. 136-189.
® Recibe el nombre de guerra chichimeca el conflicto que tuvo lugar entre 1550 y 1590. Véase
Powell, Philip Wayne. La guerra chichimeca (1550-1600). México, Fondo de Cultura Econémica
Lecturas Mexicanas # 52), 1984.

Uso la palabra indio sin la carga peyorativa habitual del habla comun. Por cuestiones de estilo
alternaré los términos indio e indigena para referirme a los nativos de la Nueva Espafia.




El programa iconogréfico se extiende principalmente en los muros de la Epistola y
del Evangelio. También comprende el muro del Testero,” los lunetos, un plemento
del presbiterio; asi como los dos blasones que fueron esculpidos en la fachada. En
todos estos lugares existen disefios que aluden a la guerra. En algunos paneles se
figur6 en forma directa la violencia guerrera (por ejemplo, escenas de
decapitacion) en otros casos, los artistas emplearon recursos visuales
metonimicos para traer a cuenta el concepto de la guerra (por ejemplo, aguilas y
jaguares en asociaciones de oposicion). El espectador contemporaneo, ademas
del asombro ante las proporciones del friso bajo, el color vibrante, el magnifico
estado de conservacion; suele sentir desconcierto ante las imagenes que a
primera vista no muestran caracter sagrado alguno® y que aparentan ser
contrarios al espiritu del cristianismo, dado el derramamiento de sangre y la

violencia de las escenas de decapitacion.

En el friso bajo de Ixmiquilpan, no fueron pintados angeles, santos y demas
personajes propios del contexto religioso de una iglesia catdlica. Los indigenas,
con sus armas prehispanicas, son realidades pictdéricas amenazantes e
intimidatorias: en el muro del Evangelio (Norte) feroces guerreros, sujetan por los

cabellos a personajes de discutible identidad sexual y de género’ (figura 1), estos

® En Ixmiquilpan el muro de la Epistola se encuentra del lado sur, el del Evangelio al norte, el
Presbiterio al oriente y el coro al oeste. Con fines de exposicién y de interpretacién me referiré a
ellos con su nombre litrgico y entre paréntesis el punto cardinal respectivo.

® En sentido catélico contemporaneo.

" En mi tesis de maestria discuto el problema de la identidad de sexo y género de estos
personajes. Se trata de un problema que contindia despertando polémica entre los investigadores
de Ixmiquilpan. Por mi parte, coincido Wigberto Jiménez Moreno, Isabel Estrada de Gerlero y
Victor Manuel Ballesteros en identificar a estos personajes como mujeres. Véase Pérez Flores



personajes estan sometidos por guerreros masculinos que los sujetan por los

cabellos, segun las antiguas convenciones prehispanicas.
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Figura 1. Detalle del panel Norte 5, muro del Evangelio. Foto del autor.

Los derrotados son el resultado de la unién de un cuerpo humano con una hoja de

acanto, hibridacién que los convierte en personajes grutescos, monstruosos y

José Luis. Sometimiento y feminidad. Analisis de género en los murales de Ixmiquilpan. Tesis para
obtener el grado de maestro en historia del arte, México, UNAM 2007.



ambiguos. El elemento vegetal esta convenientemente colocado en la zona del
pecho; la postura de sus piernas y cadera evita la exhibicién de los genitales;®
tratamiento visual que dificulta determinar la identidad genérica y sexual. ¢Por qué
ésta ambigtiedad en las escenas de sometimiento? Hubiera resultado mas sencillo
pintar a guerreros plenamente masculinos o0 personajes completamente
inidentificables como femeninos. En lugar de ello, los personajes sometidos fueron
figurados con ambigiiedad intencional. La extrafieza aumenta si atendemos que
las imagenes fueron pintadas en un templo catdlico de las primeras décadas de la
dominacién espafiola; ademas, se trata de uno de los lugares mas publicos de la

iglesia, a la vista de todos.

En el Muro de la Epistola (Sur), fueron representados monstruos, estan
intercalados con los guerreros de atuendos y armas prehispanicas. La mayoria de
estos personajes grutescos son de grandes proporciones, resultado de extrafias
mezclas de elementos vegetales, animales y humanos. Son diferentes a las
imagenes tipicas de demonios cornudos y rojos del Medioevo europeo, en lugar
de evocar a los seres malignos del imaginario cristiano, algunas de las figuras
grutescas de Ixmiquilpan hacen pensar en centauros, satiros, dragones o grifos,

seres del imaginario grecorromano.

Estos personajes se alternan con los guerreros, en varios casos parece que

interactdan fisicamente con los personajes humanos, como en el panel S6 (figura

8 Segun las disposiciones y reglas del arte religioso consignadas en el Primer Concilio Provincial
Mexicano.



10) en esta escena, un guerrero desnudo y armado con macuahuitl ha sido
capturado por un personaje reptiliano que sostiene un arco y una flecha.
Paradégjicamente, no existe contacto visual mas que en el panel Sur 2 del muro de
la Epistola (Sur) y en el panel SW del Muro del Testero (figuras 28 y 29) Alli un
guerrero indigena mesoamericano mira hacia el rostro de un chichimeca que
sostienen un estandarte. En los muros de la Epistola (Sur) y el Testero (SW)
podemos ver tallos vegetales que terminan en cabezas semihumanas con grandes
cuernos, algunas, con expresiones de gran ferocidad (paneles Sur 2, figura 28 y
WS, figura 29). En el Muro de la Epistola (Sur) fueron pintados varios registros en
los que tienen primacia escenas de enfrentamientos, abatimiento, mutilacién vy

captura, secuencia que define la estructura de la batalla.

Toda la accion se desarrolla en un espacio abstracto. No hay linea de horizonte, ni
un fondo naturalista, caracteristicas que le confieren un toque sobrenatural a las
acciones guerreras. Ante estos murales, el visitante puede tener la sensacion de
encontrarse frente al despliegue de un cdbdice colonial de proporciones
gigantescas. Pero la estructura visual de Ixmiquilpan es diferente de los cddices
mesoamericanos y las imagenes de tema bélico en Espafia; por ejemplo, la Sala
de Batallas de El Escorial,® los grabados que ilustran a los libros de caballerfas,

las tallas en madera de la silleria baja de Toledo.

® Un excelente estudio sobre las imagenes bélicas del Escorial se encuentra en Brown, Jonathan.
La Sala de Batallas de El Escorial: la obra de arte como artefacto cultural. Espafia, Ediciones
Universidad de Salamanca, 1998.



El programa bélico de Ixmiquilpan es una realidad que requiere ser estudiada en si
misma, como un programa del tema de la guerra pintado por indigenas, ya
convertidos al cristianismo, en el interior de un templo catélico novohispano. Es un
caso unico, pero forma parte de una manifestacion cultural mayor que comprende
el arte indocristiano del siglo XVI. En el Friso Bajo se emplearon formulas visuales
propias del momento y del arte gestado en las escuelas conventuales, Por esta
razon, para estudiar a Ixmiquilpan es necesario conocer otras imagenes bélicas

gue elaboraron los artistas nativos contemporaneos.

En la Nueva Espafia del siglo XVI se pintaron varios cédices con gran riqueza en
imagenes bélicas, por ejemplo, el Cédice Mendocino, El Lienzo de Tlaxcala, el
Telleriano Remensis, el Codice Duran, ninguno de ellos se encuentra en el
contexto del grutesco. Ixmiquilpan, ademas de su tematica bélica, es un grutesco
de grandes proporciones. Como acertadamente lo sefiala Isabel Estrada de

Gerlero:

Caus0 estupor entre los especialistas, a raiz de su descubrimiento, lo que les
parecio la insolita presencia de centauros, grifos y caballeros en lucha abierta
contra aparentemente indefensas figuras desnudas, representados en la nave de
una iglesia. El hecho es que no se percataron de que se trataba de grutescos—

cierto es que de gran tamafio— en donde estos temas son por demas familiares...*°

19 Estrada de Gerlo, Isabel, op. cit. 2004 p. 170.



En la investigacion de Ixmiquilpan es indispensable evaluar las caracteristicas
compositivas, tematicas y simbdlicas del grutesco.'* Entre ellas destacan la
fantasia desbordante, una l6gica opuesta a las leyes del mundo fisico, la
ambigiedad, los personajes monstruosos productos de mezclas alucinantes entre
elementos humanos, animales y vegetales. Los grutescos acuden como fuente de
inspiracion a la antigledad greco latina, porque son una version renacentista de la
pintura romana con la que estaba decorado el Domus Aurea de Nerén;*? por esta

razon abundan los centauros, grifos, tritones, quimeras y demas seres hibridos.

La pintura de romano fue muy cultivada en la Nueva Espafia®®, pero el grutesco
monumental de Ixmiquilpan es Unico: no disponemos de mas ejemplos de
grutescos de tematica militar ni con tal abundancia de guerreros del Friso Bajo.
¢ Por qué se eligio el género del grutesco para este programa iconografico? ¢Qué
razones existieron para que el esquema grutesco fuera modificado con motivos y
formas de expresion indigenas? Evidentemente existe una conexion entre el tema
de la guerra con el contexto sagrado que rodea a las imagenes. Una estrategia
narrativa de Ixmiquilpan es la vaguedad. La tematica es ambigua, como
indeterminado es el tratamiento visual de los personajes y temas, ambigiedad que
encaja perfectamente con el grutesco, género de lo fantastico por excelencia. El
estudio profundo de programa de Ixmiquilpan requiere de un conocimiento extenso

del grutesco y de la mitologia grecolatina.

1 En el caso de la pintura mural, los grutescos también son conocidos como “pintura de Romano.”
También usaré ese término como sinénimo. Véase Toussaint, Manuel op. cit. 19.

12 Chastel, André. El grotesco. Madrid, Ediciones Akal, 2000 p. 19; Estrada de Gerlero, Isabel, op.
cit. 2004 p. 156.

Ibidem, pp. 155-182.



Se representd una guerra en alusion al momento historico: se pintaron indigenas
con indumentaria del Altiplano Central combatiendo contra chichimecas.
Simultaneamente la guerra es una metéafora edificante de un conflicto interno. Es
innegable que la lectura mas directa es la lucha entre vicios y virtudes en el interior
del alma, la psicomaquia’. El Friso Bajo es una psicomaquia pintada segin el
género del grutesco. Ante una mirada atenta a los motivos surge el desconcierto
por la presencia de cuerpos decapitados, cabezas colgantes, personajes
disimuladamente desnudos, centauros y grifos ataviados a la manera autoctona
intercalados con guerreros vestidos con trajes de guerra prehispanicos, lo anterior
produce una sensacion de extrafieza, el espectador puede intuir que existen
significados no evidentes que rebasan la idea de la lucha cristiana del vicio contra

la virtud, como hasta ahora se ha interpretado.

La psicomaquia es una guerra que tiene lugar en el interior del alma. Transcurre a
lo largo de la vida del creyente. Del resultado de este conflicto espiritual depende
la salvacion eterna, por esta razon la psicomaquia tiene un papel destacado en la
catequizacion. Sin embargo, ademas de la guerra espiritual de entre vicios y
virtudes; en los muros de Ixmiquilpan se alude a la guerra chichimeca que se
peled entre 1550 y 1600. Existen varios contrapuntos en estas imagenes. Uno de

ellos es la tension entre la imagen alegorica cristiana y el conflicto historico de los

% Término gue se refiere al concepto cristiano de la lucha entre vicios y virtudes en el interior del
alma humana acufiado por Aurelio Prudencio en el siglo V D.C. Prudencio, Aurelio Clemente.
Obras completas. Version e introducciones particulares de D. José Guillen. Madrid, biblioteca de
autores cristianos, 1950.



chichimecas, telon de fondo en la edificacién del convento y la manufactura de los
murales. Otro contrapunto se establece entre la concepcion prehispanica de
guerra sagrada y la tradicion medieval de la guerra justa; asi como en la mezcla
de disefios de origen prehispanico (armas, atuendos, signos como la voluta de la
palabra) con los monstruos del imaginario clasico (centauros, grifos, satiros). La
presencia de estos personajes hace necesario investigar con profundidad el
humanismo que dio fundamento tedrico a su utilizacion como metaforas

edificantes.

Los primeros acercamientos sélo se enfocaron a los muros de la Epistola (Sur) y
el Evangelio (Norte). Como mencioné parrafos atras, considero que forman parte
del mismo programa uno de los plementos del presbiterio, los lunetos del muro de
la Epistola y el Evangelio; asi como los blasones esculpidos en piedra de la
fachada (figura 52). El Friso Alto, la Sacristia, las capillas laterales y los grutescos
del convento son parte del contexto visual (figura 8). En esta tesis, analizaré el
programa bélico como un todo. Sin embargo, muchas ideas quedan en espera de
un analisis independiente, dada la delimitacion tematica y la maduracién de las

ideas.

Dividi la tesis en tres capitulos. En el primero, describo con detenimiento el
programa iconografico de tema bélico. Existen otros grutescos en la iglesia: el del

Friso Alto, la Sacristia, y las capillas laterales. Debido a sus semejanzas, comparo



los grutescos del Friso Bajo, la Sacristia, el Friso Alto y sus cenefas adyacentes.'®
Estos grutescos tienen parecido formal con importantes diferencias teméticas. La
finalidad de la comparacion es conocer las soluciones plasticas implementadas en
la construccién de la narrativa bélica. Todas las imagenes del programa bélico han
sido minuciosamente registradas con fotografia y dibujos. Esta labor de registro
profesional me posibilita a abordar la totalidad del programa y ofrecer al lector

imagenes gque apoyan la discusion.

La descripcion de cada muro, su comparacion con los otros grutescos me conduce
a proponer cuales son los registros principales y cuél es el desarrollo de la
secuencia narrativa. En este grutesco existe un discurso bélico en el que se
implementaron estrategias narrativas propias del arte indigena del siglo XVI. El
analisis de la estructura compositiva la acompafio con algunas propuestas de

interpretacion, mismas que se enriquecen a lo largo de los capitulos.

En el segundo capitulo, analizo las imagenes del Friso Bajo y su relacion con el
arte indigena y occidental. ElI propdsito de este apartado es descubrir las
constantes formales y compositivas que Ixmiquilpan comparte con caddices
indigenas del siglo XVI. Para ello elegi, al Lienzo de Tlaxcala, el Libro XII del
Codice Florentino y el Coddice de Duran. En estos documentos, los artistas
indigenas elaboraron imagenes del tema de la guerra, en un arte nuevo pero al

mismo tiempo viejo. Nuevo, porque es producto de la educacién conventual que

!° Estrada de Gerlero ya habia advertido que el Friso Alto puede ser el precedente formal del Friso
Bajo, pero quedo pendiente un analisis amplio basado en imagenes. Véase Estada 1979, op. cit. p.
10.



recibieron los indigenas, impensable sin la dominacién espafiola sobre las
sociedades mesoamericanas. Viejo porque los tlacuilos continuaron usando
recursos visuales propios de su tradicién; asimismo, los recursos plasticos y
simbdlicos occidentales que incorporaron a su quehacer creativo también

formaban parte de tradiciones pictéricas con siglos de desarrollo historico.

Muestro las principales convenciones que usaron los artistas indigenas
novohispanos en las imagenes bélicas. Recursos visuales que provienen tanto de
la antigua tradicion mesoamericana de imagenes de guerra como de la también
antigua tradicién occidental. Analizo la labor de conciliacion de universos visuales
gue tuvo lugar en las escuelas conventuales y su uso en Ixmiquilpan. Presencia
permitida e impulsada por los frailes encargados del convento. Fundamento mis
razones para proponer que las imagenes bélicas de Ixmiquilpan forman parte del

repertorio comun indocristiano del tema de la guerra.

Para explorar los motivos y férmulas compositivas inspiradas en modelos
occidentales, investigué en grabados interiores de libros de caballerias. Presento
la correlacion entre algunas imagenes de estos libros y las imagenes bélicas del
arte indocristiano. Ante el parecido formal, opté por discutir la manera en que
estos modelos fueron asimilados por el arte indigena. Ademas de los grabados en
papel, también incorporo a la discusion las tallas en madera de la silleria baja del
coro de Toledo. En estas imagenes se representd el proceso de la guerra de
reconquista de Andalucia y su culminacién en la toma de Granada. El contexto en

el que se elaboraron estas imagenes tiene aspectos comparables con Ixmiquilpan.



En el capitulo 3 presento una discusion sobre el grutesco, sus caracteristicas
compositivas y tematicas. Analizo la importancia que tuvo la mitologia clasica
como fuente de personajes monstruosos. Gracias a esta labor, propongo la
identidad de algunos personajes que hasta el momento habian sido relegados al
olvido o escasamente investigados. Por diferentes razones, Isabel Estrada de
Gerlero y Serge Gruzinski'® desde hace algunos afios habian insistido en ponderar
la presencia de motivos y personajes clasicos en el grutesco de Ixmiquilpan.
Coincido en la importancia de rastrear la presencia de la antigiiedad; sin embargo

discuto detenidamente la propuesta de Gruzinski.

En este mismo capitulo comparo el programa bélico con la fachada de la
Universidad de Ofate, en este lugar también se representd un programa de
psicomaquia con tratamiento grutesco. Al igual que en Ixmiquilpan, son
abundantes las escenas de combate y la presencia de personajes clasicos. Entre
los que se cuentan Hércules, Perseo, Alejandro Magno, el centauro Neso, la
cabeza decapitada de Medusa. El punto de partida para elaborar la fachada fue el
concepto de psicomaquia propuesto por Prudencio, adaptado a los relatos de las
Metamorfosis de Ovidio. Discuto la importancia de motivos clasicos en ambos
programas iconograficos. La contemporaneidad de ambos programas, sus
caracteristicas tematicas comunes y el tratamiento grutesco de sus personajes,

hacen factible y provechosa la comparacion.

'® Gruzinski, Serge 1994, op cit.



Retomo la discusién sobre los factores que hicieron posible que fuera aprobado el
programa iconografico bélico. Analizo la importancia de la guerra chichimeca, del
capitulo agustino celebrado en Ixmiquilpan y el humanismo agustino;*’ asi como
los paralelismos iconograficos entre los lenguajes visuales de la guerra en
Mesoamérica y Occidente. Analizo la importancia y necesidad de un didlogo
cultural para lograr que se emplearan los recursos narrativos del viejo—nuevo arte

indigena en los muros de la iglesia.

Uno de los fundamentos metodoldgicos de presente investigacion es el registro
visual sistematico y profesional. Realicé series fotograficas de contexto y detalle.
Més alla de lograr fotografias con una estética preciosista, los objetivos fueron
establecer una relacion de observacion profunda de mi objeto de estudio mediante
la labor de registro visual. La reproduccién fotogréfica fue, en si misma, una
investigacion integral de la imagen, complementada con dibujos realizados con
metodologia rigurosa. El registro fotografico se convirti6 en una herramienta

insustituible del proceso de investigacion.

Las variaciones técnicas en el proceso fotografico mostraban facetas que las
primeras observaciones de campo no revelaron. Las fotografias de detalle
potenciaron la capacidad de mirar y descubrir. Ademas, contar con un amplio

acervo de fotografias digitales y dibujos, permite un mejor estudio en gabinete, las

" En México, el humanismo agustino también dejé huella en otros conventos, por ejemplo en
Atotonilco el Grande. Sin embargo, no existen afinidades tematicas entre los programas
iconograficos de éste convento con el Friso Bajo de Ixmiquilpan, razén por la que es improcedente
una comparacion formal. Véase Sohn Raeber, Ana Luisa. Entre el humanismo y la fe. El convento
de San Agustin de Atotonilco el Grande. México, Universidad Iberoamericana, Departamento de
Arte, 1993.



correcciones constantes y los descubrimientos frente a la computadora fueron
minuciosamente contrastados ante los murales originales. Gracias a este sistema
de registro, cuento con el material suficiente para justificar visualmente mis
afirmaciones, contrario a lo que ha ocurrido con la mayor parte de los trabajos
sobre Ixmiquilpan. El proceso técnico de elaboracién del registro siguié pautas

metodoldgicas disefiadas ex profeso para esta investigacion.



Capitulo 1: El relato visual en Ixmiquilpan

Introduccion del capitulo

En éste capitulo analizo las caracteristicas compositivas del Friso Bajo de
Ixmiquilpan. Este objetivo también me conduce a preguntarme sobre las
relaciones formales que mantienen entre si el Friso Alto, el Friso Bajo y la
Sacristia.> Comparo los tres grutescos mencionados para localizar las semejanzas
y diferencias que ayuden a entender las soluciones plasticas que permiten
conocer el proceso creativo de los tlacuilos para elaborar la pintura mural del Friso

Bajo.

Después de la descripcion global, discuto la secuencia de cada muro. Comienzo
desde el sotocoro y concluyo en el presbiterio. La razon para proceder en esta
direccién, esta fundamentada en el orden del recorrido que se realiza desde el
acceso a la iglesia hasta el altar mayor. Luego de analizar la sucesion de los
paneles?, abordo la estructura significativa del grutesco. Para ello defino cudles
son los registros clave para la interpretacion de cada muro y exploro algunas de

las lecturas posibles.

! Estrada de Gerlero ya habia advertido que el Friso Alto puede ser el precedente formal del Friso
Bajo, pero quedd pendiente un analisis amplio basado en imagenes. Véase Estada 1979 op. cit. p.
10.

% A fin de evitar las reiteraciones excesivas, alternaré a lo largo de la tesis los términos registro y
panel a la manera de sinénimos.
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Hasta el momento, no disponemos de un estudio totalizador de la estructura
compositiva del Friso Bajo, s6lo contamos con aproximaciones parciales. Por
ejemplo, Carrillo y Gariel publico la primera descripcion sistematica del sitio
acompafiada del registro fotografico del Friso Bajo® sin embargo, hubo que
esperar a que Ballesteros describiera y asociara los lunetos del sotocoro con los
blasones de la fachada®. Wright Carr ha comentado de manera general la
composicién del Friso Bajo y trata de ilustrar sus afirmaciones por medio de
imagenes, pero los dibujos son mejorables desde el punto de vista de la

informacion que muestran.

Por otra parte, el andlisis de la composicion del friso bajo es demasiado general,
hace falta que se discuta a fondo, al tiempo que todo lo que se afirme tenga
sustento visual con imagenes de calidad. Con base en lo anterior, considero
oportuno presentar el estudio completo de la composicion del Friso Bajo, asi como
comparar los tres grutescos que mas parecido formal mantienen en la Iglesia, es

decir, la Sacristia, el Friso Alto y el Friso Bajo en su lado Norte.

El trabajo de Estrada de Gerlero® es un antecedente importante en la comparacion
de los tres grutescos mencionados, asi como del estudio del Friso Bajo en sus
relaciones contextuales. La investigadora ofrecid, hace mas de treinta afos,

interpretaciones generales de las imagenes e insistié en la unidad del programa

® para una mejor exposicion, la descripcién sistematica debe ir acompafiada de un registro visual a
partir del cual se puedan sustentar la que se afirma en la parte escrita. El lector de los trabajos de
investigacion se relaciona visualmente con el objeto de estudio a partir de las fotografias y dibujos
presentados.

“ Ballesteros, Victor Manuel op. cit.

® Estrada op. cit. 1976.



iconografico del Friso Bajo, el Sotocoro y el Presbiterio.’ Estrada de Gerlero
elaboré una reconstruccion hipotética del friso en sus dos muros (figura 2). Este

mismo dibujo fue utilizado por Pablo Escalante en su articulo de 1999°.

A pesar de que la reconstruccion hipotética de Estrada de Gerlero es un avance
considerable®, junto con los dibujos presentados por Victor Ballesteros y David
Charles Wright; decidi hacer mi propio registro visual del sitio con el objetivo de
mejorar y completar lo publicado hasta el presente, utilizando los avances
tecnoldgicos y técnicos disponibles en la actualidad. Con este proposito, realicé
fotografias digitales de alta resolucién, asi como dibujos (apoyado por un
dibujante®) de todos los paneles que conforman objeto de estudio. Las imagenes
obtenidas tienen el propésito de documentar el objeto estudiado, son fuentes de
informacion indispensables en el proceso de estudio de gabinete, asi como un
recurso para el fortalecimiento visual de la argumentacién escrita. El resultado
constituye una herramienta de investigacion muy util; quedé fuera de los objetivos

realizar imagenes como medios de expresion estética del fotégrafo y dibujante.

® Ibidem p.10.

" Escalante, 1999 op. cit.

® Es importante destacar que el registro fue realizado con mis propios recursos como becario de
DGEP y CONACYT sin otro apoyo institucional de ningun tipo.

9 Agradezco su colaboracion a mi buen amigo Gerardo P. Taber, quien ademas de ser artista
plastico también es arquedlogo.



Figura 1. El muro del triunfo, segin Estrada de Gerlero.

Gracias al material grafico producto del registro, la comparacion entre los
grutescos ayuda a puntualizar las singularidades del Friso Bajo. Para penetrar en
sus lecturas es necesario descubrir como se estructuran las escenas y cuales son
las unidades de significado. Este proceso me conduce a exponer algunas de
lecturas posibles de los murales. A lo largo del capitulo planteo las incégnitas que
hasta el momento no han sido resultas. En algunos casos ofrezco mis propuestas,

en otros me reservo la discusion a profundidad para los capitulos subsecuentes.



El grutesco en el Friso Alto, la Sacristiay el Friso Bajo

En los muros de la iglesia conventual de Ixmiquilpan, durante el siglo XVI, fueron
elaborados dos frisos monumentales. En la literatura especializada del tema, han
sido nombrados como Friso Bajo y Friso Alto conforme a su ubicacién. El Friso
Bajo (figura 3), se caracteriza por los temas guerreros en los que se involucran a
personajes con armas y atuendos indigenas™® al mismo tiempo que se rememora
a la antigiiedad clasica griega®’. En el Friso alto*?(figura 4), no existen alusiones al
mundo prehispanico, fueron pintados centauros en versiones grutescas y se alude
al relato vetero—testamentario de la decapitacion de Holofernes a manos de

Judit®,

En ambos frisos el tema es la psicomaquia; sin embargo, el tratamiento formal y la

utilizacién de personajes es radicalmente diferente. El Friso Alto estd enmarcado

1 para Gruzinski, el caracter indigena se revela debido a “...la ausencia de perspectiva, la
figuracion de perfil de muchos de los protagonistas y cantidad de detalles iconograficos revelan
una fidelidad a los canones del «arte prehispanico», si es que tal expresion tiene algun sentido. Las
sandalias cactli y la diadema copilli coexisten con simbolos europeos tales como las tres flechas
gue sirven de emblema a la orden de los agustinos. De igual manera, el glifo de Ixmiquilpan, las
volutas —que significan la palabra o el canto en la traduccion de los codices— nos remiten a la
tradicion indigena. Sin duda, esto seria suficiente para poder atribuirle una paternidad indigena a
dichos frescos.” Ibidem.
% Los investigadores que se han ocupado del sitio coinciden en este caracter doble. En cuanto al
caracter grecolatino Serge Gruzinski nos dice en sus elocuentes palabras “En las paredes de la
iglesia, estos guerreros indios —aparentemente salidos de los tiempos prehispanicos— se enfrentan
con centauros griegos en medio de un decorado invadido de guirnaldas renacentistas, que parecen
haberse vuelto monstruosas lianas o bejucos, dotados de vida y rebosantes de instintos asesinos.
Pero lo que més atrae la atencidon es la mezcla de formas, estilos y temas. Acantos, capiteles
cargados de frutas, efectos de claroscuros adornan y enriquecen las escenas. Parecen extraidos
de un grabado manierista semejante a los que los indios podian observar en los libros de las
bibliotecas conventuales. Las caras de los personajes haciendo muecas y su gesticulacion
g)zertenece_n asimismo_a la tradicién (_europea.” Gruz_inski op. cit. 1997 p. 352. _

Para evitar reiteraciones, en ocasiones me referiré al Friso Alto como el Friso de la Béveda.
'3 Escalante Gonzalbo, Pablo. “Pintar la historia tras la crisis de la conquista.” En. Los pinceles de
la historia. El Origen del reino de la Nueva Espafa. 1680-1750. México. Museo Nacional de Arte-
Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM, 1999 p. 36.



por dos pequefias cenefas en las que también se desarrolla un programa
grutesco.'* Como mostraré, la estructura compositiva de estas cenefas mantiene
afinidades formales con el Muro Norte y la Sacristia (figura 5). Isabel Estrada de

Gerlero fue la primera en intuir esta relacion:

Tal proliferacion de grutescos [Los del claustro, las capillas laterales, el Friso Alto y
sus cenefas] claramente influyé que se concibiera la magnifica composicion mural
para la iglesia misma...aun cuando tiene mayor libertad en su concepciéon y en su
ejecucion...Resulta evidente que a pesar de que hay mayor interés en la tematica
de este ultimo ejemplo [el Friso Bajo] desde el punto de vista formal es una clara
derivacién de los anteriores, de manera que no es posible abordarlo como un

fenémeno aislado sino como la culminacién de toda una tendencia.*

Las relaciones entre los grutescos son de tipo formal, porque en el nivel de la
significacion existen severas diferencias entre el Friso Bajo y los otros grutescos.
Las semejanzas imponen la necesidad de un estudio comparativo para asi
entender mejor la concepcion global de la pintura mural de la iglesia. Las capillas
laterales (figura 7), el presbiterio (figura 53), la sacristia, los lunetos del sotocoro
(figura 50 y 51) también fueron cubiertos con pintura mural del género grutesco.
En los casos de las capillas laterales y la sacristia, los programas iconograficos
son ajenos al tema de la guerra. En este capitulo, mi propésito es el andlisis de la

estructura compositiva del programa iconogréfico bélico del Friso Bajo'® con base

* En el capitulo 3 discutiré con profundidad las caracteristicas formales y tematicas del género
%rutesco.

Estrada de Gerleo, Elena Isabel, op cit. 1973 p. 97-98.
1% E| caracter guerrero del programa esta dado por la evidente evocacion de la guerra mediante la
presencia de guerreros, personajes decapitados, porta estandartes. Pero también por el uso de
recursos prehispanicos articulados en lo que Wright Carr denominé “complejo iconografico de la
guerra sagrada.” Sobre este particular, Wright Carr propone que en Ixmiquilpan se encuentra



en las relaciones contextuales que mantiene este programa con las demas

imagenes de pintura mural de la iglesia.

El programa bélico

En los estudios pioneros'’, la investigacién se centraba en los paneles de los
muros Sur y Norte con menciones tangenciales al Muro del Testero (en sus
segmentos SW y NW, figura 46). En realidad, las imagenes de tematica guerrera,
ademas de los muros mencionados, incluyen uno de los plementos del presbiterio
(figura 7), ambos lunetos del sotocoro y los dos blasones que se encuentran en la

fachada de la iglesia®® (figura 52).

Los motivos vegetales del friso de la boveda (figura 4) se comportan de manera
semejante a la Sacristia (figura 5) y al Friso Bajo (Figura 3). En los tres casos, la
estructura del entramado vegetal esta compuesta por tallos vegetales que le
imprimen movimiento ritmico a la composicion. En el Friso Alto, los medallones
funcionan como ejes de simetria y delimitadores espaciales (figura 6). Algunos de
los tallos rematan en centauros flechadores, asociados con delfines y pegasos. El

movimiento de los motivos vegetales, el colorido intenso, la presencia del color

presente una tradicion visual mesoamericana de la guerra desarrollada en el Altiplano Central. Se
refiere a la utilizacién de un conjunto constante de simbolos interrelacionados, que evocaban el
concepto de guerra sagrada, es decir, a la actividad bélica como medio de sustento del universo y
misién fundamental de los pueblos guerreros. Segun éste investigador, los origenes del complejo
iconogréafico de la guerra sagrada se remontan a Teotihuacan y se prolongaron hasta el siglo XVII.
Indudablemente es una propuesta sugerente que discutiré con mayor profundidad en el siguiente
capitulo. Cfr. Wright op. cit.

" Carrillo y Gariel op cit; op cit; Debroise, op. cit.

'8 victor Manuel Ballesteros en su trabajo insistié en una mirada de conjunto. David Charles Wright
Carr también investigé las imagenes desde un contexto mas amplio. Cfr. Ballesteros, Victor Manuel
op. cit. y Charles Wright op.cit.



azul y naranja son comunes®® entre el Friso Bajo, la Sacristia y las capillas
laterales (figura 7). En estos tres lugares el tema es tipicamente grutesco®. Sin
embargo, la sacristia y el Friso Alto son completamente ajenos a la exaltacidon

guerrera de Friso Bajo.

Figura 2. Sur 1B, muro del Evangelio, detalle. Foto del autor.

¥ os grutescos que decoran los pasillos del Claustro Alto, en el convento, fueron pintados en
grisalla y tienen un esquema compositivo diferente (véase figura 12).

En el viejo mundo los primeros grutescos de tematica bélica tienen un comportamiento
radicalmente diferente al de Ixmiquilpan. En Italia y Espafia, la guerra se aludia mediante la
presencia de armas, guerreros y trofeos de un caracter mas o menos abstracto. Véase al respecto
Fernandez Gomez, Margarita. Los grutescos en la arquitectura espafola del Protorrenacimeinto.
Valencia. Generalitat Valenciana, 1987 pp. 24, 33, 110-12.



Figura 3. Friso Alto Norte, detalle. Foto del Autor.

Figura 4. Sacristia, detalle. Foto del autor.



Figura 5. Friso Alto Norte detalle. Foto del autor.
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Figura 6. Detalle de una de las capillas laterales del lado de la Epistola. Foto del autor.



En el programa bélico deliberadamente se incluyeron motivos que traen a cuenta
el mundo indigena precortesiano y se emplearon recursos narrativos de las
sociedades mesoamericanas anteriores a la dominacién espafiola®’¢,Por qué estos
recursos nativos estdn ausentes en el Friso Alto y la Sacristia, a pesar del
parecido formal? ¢Qué interés pudieron tener los frailes para impulsar este
programa de reminiscencia prehispanica, carente de imagenes sagradas
cristianas? Las anteriores preguntas surgen al descubrir que en la iglesia de
Ixmiquilpan existen otros programas iconograficos (Friso Alto figura 4 y Sacristia,
figura 5) en los que no fueron empleados motivos que aludan al mundo indigena y
gue se sujetaron completamente a los modelos visuales europeos. Las posibles

respuestas se discuten en este y en los siguientes capitulos.

es;—-

Figura 7. Corredor del Claustro Alto, detalle. Foto del autor.

! También se hace referencia a la antigiiedad clasica, pero ese tema se desarrolla en extenso mas
adelante.



El Muro Norte y la estructura compositiva de los
grutescos de Ixmiquilpan

Como mencioné paginas atras, el Friso Alto esta enmarcado por dos cenefas, a su
vez, en éstas se inscriben otras imagenes grutescas. En las figuras 9 y 10, aislé
un fragmento de dicha cenefa, como podemos apreciar, la estructura general de
los grutescos de la iglesia (Friso Alto, Bajo y Sacristia) se repite aqui. Estos
grutescos comparten con la Sacristia la estructura vegetal, la presencia de los
personajes que con un brazo se sostienen de los tallos mientras con la otra mano

toman por los cabellos a la cabeza en la que termina el motivo fitomorfo.

En la figura 11 comparo un putto® de la cenefa del Friso Alto, con su homélogo de
la Sacristia y con uno de los guerreros del Muro Norte, en el Friso Bajo. Es notable
el parecido estructural de los putti con los guerreros que someten por los cabellos
a los personajes antropofitomorfos del Muro Norte. La postura del putto y del
guerrero mantiene un parecido innegable. Se trata de una adaptacion del

esquema grutesco a la teméatica guerrera del Friso Bajo.

2 Los putti, también conocidos como erotes o amorcillos son personajes tipicos de los grutescos.
Sus origenes se encuentran en el arte sepulcral romano. Tienen el aspecto de nifios desnudos
alados y sin alas. Existen dos tipos de putti: el primero, estd formado por nifios desnudos con
atributos simbdlicos asociados con Venus y Cupido. El segundo tipo es el de los putti hibridos, es
decir, aquellos en los que se fusiona el cuerpo humano con partes procedentes de otros seres,
reales o fantasticos. La funcion de los putti es acompafiar a Venus y a Cupido. En este sentido, son
personajes asociados con el amor. En los siguientes capitulos volveré sobre la importancia de los
putti. Cfr. Garcia Alvarez, César. El simbolismo del grutesco renacentista. Le6n Espafa,
Universidad de Le6n, 2001 p. 119-122.



Figura 10. Detalles del Cenefa Friso Alto Norte, la Sacristia y panel Norte 1B, muro del Evangelio.
Foto del autor.

La comparacion entre los personajes y los elementos vegetales indica que los tres

grutescos mencionados, de manera directa o indirecta, derivan de un mismo



modelo®. A pesar de estas importantes coincidencias, es necesario subrayar que
se introdujeron considerables modificaciones en el Muro Norte del Friso Bajo. Las
alteraciones inciden en el significado de las imagenes y en su valoracién cultural.
Deliberadamente se realizaron cambios en los disefios y, en consecuencia, en los
significados. Podemos aventurar a suponer que el patron formal fue transformado
por manos indigenas, con anuencia de los comitentes, con miras a transmitir un

mensaje especifico de naturaleza guerrera, religiosa y politica.

El Friso Alto, la Sacristia y el Friso Bajo son variantes de un modelo comun. Pero
en el Muro Norte del Friso Bajo se hicieron modificaciones para adecuar el
grutesco al tema de la guerra e incluir elementos de origen prehispanico. Como
discutiré en el siguiente capitulo, la accion de sujetar a un personaje de los
cabellos es una convencidbn compartida entre el arte mesoamericano y el
occidental, esto facilité la labor de compatibilizar las imagenes y sus significados.

En ésta labor se hace evidente la participacion indigena.

Semejanzas y diferencias en los grutescos

En el Friso Alto y la Sacristia, el putto se sostiene del tallo, mientras que en el friso
bajo el guerrero blande un macuahuitl. Los medallones del Friso Alto albergan en

su interior el dulce nombre de Maria (figura 6), asi como otros nombres sagrados y

3 Estrada de Gerlero propuso como posibles modelos a la Biblia Malermi de 1490, a Vitae Patrum
de 1491, un tratado de Livio de 1495 y uno de Tarencio. Véase Estrada de Gerlero, op. cit. 1979. p.
10. Sin embargo, hasta el momento no se han localizado los modelos precisos.



los emblemas de la orden agustina, mientras que es muy plausible?* que los
medallones del Muro Norte tuvieran guerreros mesoamericanos sometiendo a
chichimecas por los cabellos (figura 18). Los cambios son contrastantes: el putto
se sustituye por un guerrero, la cabeza por una mujer guerrera® y los nombres

sagrados por guerreros chichimecas y mesoamericanos.

Hay mas elementos comunes entre la Sacristia y el Friso alto. En la figura 12
notamos la presencia de un putto alado desnudo, a la manera de un angelillo. Aqui
también hubo cuidado en que la figura del putto guardara el respeto debido al
lugar sagrado, pues su postura impide que se visualicen sus partes privadas. El
angelillo esta sentado en un zarcillo, tiene un pie apoyado sobre una hoja (esto no
es del todo claro en la imagen del Friso Alto) y el otro esta en direccion hacia el

ave, presumiblemente una paloma. Sostiene con una mano un pafio o feston.

Figura 11. Detalles de la Sacristia y del Friso Alto Norte. Foto del autor.

2 Estrada de Gerlero, sefial6 gue se utilizé un calco para el Muro Sur y otro para el Norte. En el
panel WS se utilizé el mismo calco que en el Muro Sur, salvo los detalles secundarios, coinciden
todos los elementos de la composicion. El Panel WN tiene como escena un medallén en el que un
guerrero mesoamericano somete a un chichimeca. Escena que coincide con los medallones
borrados del muro Norte. Estrada de Gerlero, luego Wright y Victor Manuel Ballesteros han tomado
esta escena en sus dibujos sobre el calco hipotético del Muro Norte.

?® En el panel WS del Testero, la cabeza se sustituye por un chichimeca sometido.



Concluyendo: en la figura 13 muestro el esquema basico de la composicion comun
entre la Sacristia, la Cenefa del Friso Alto y el Friso Bajo. Alli observamos que un
personaje sujeta por los cabellos a una cabeza (en el Muro Norte es el guerrero
gue somete a una mujer), luego otro personaje, un putto, se sujeta de un zarcillo
(en el Muro Norte es el guerrero que avanza sosteniendo su escudo), mas
adelante, otro personaje sentado en un zarcillo sujeta un feston y pone un pie a la
paloma (En el Muro Norte es el guerrero sobre el floron). Se trata de una escena
que involucra a tres personajes, formando un triangulo mas o menos irregular
tomando como angulos las cabezas de los putti (Cenefa del Friso Alto—Sacristia) y

los guerreros (Muro Norte)

Figura 12. Detalles de la Cenefa Friso Alto Norte, Sacristia y panel Norte 2, muro del Evangelio.
Fotos del Autor.



El uso de modelos visuales: entre el cambio y la permanencia

La composicion es practicamente idéntica en la Sacristia y el grutesco de la
cenefa del Friso Alto. Por lo tanto, se puede afirmar que las cenefas del Friso Alto,
la Sacristia y el Muro Norte del Friso Bajo son tres versiones de un mismo
grutesco. Seguramente existe un original previo en algun grabado. Como es
sabido, los grutescos novohispanos suelen ser copias de grabados de libros?®. Sin
embargo, hasta el momento ningun investigador ha podido localizar este hipotético

modelo.

Como sefalé parrafos atrds, a pesar de tales semejanzas, el friso bajo posee un
caracter radicalmente distinto al Friso Alto y a la Sacristia. La diferencia mas
evidente, es la presencia de motivos indigenas en el friso inferior. ¢Podemos
pensar, que para la composicion del Muro Norte, el responsable del programa y
los artistas indigenas Unicamente sustituyeron motivos occidentales por motivos
nativos en una composicion grutesca? Indudablemente, la estructura de tallos de
acantos descendentes y ascendentes se encuentra presente en el Friso Bajo, asi
como la escena que involucra a tres personajes, pero las modificaciones no se

restringen solo a los motivos, también se transformaron la estructura visual, el

% yéase a este respecto Toussaint, Manuel. El arte colonial mexicano. Universidad Nacional
Auténoma de México—Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990, pp. 17-18; Guadalupe Victoria,
José. Pintura y sociedad en Nueva Espafia. Siglo XVI. México, Universidad Nacional Autbnoma de
México—Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986 pp. 62-66; Tovar de Teresa, Guillermo “Un
comentario acerca del grabado en la Nueva Espafia.” En Estampa Europea de los siglos XV y XVI.
Coleccion Manuel Alvarez Bravo. México, Museo Soumaya, 1998, pp.34-37; Estrada de Gerlero,
Isabel. “Apuntes sobre el origen y la fortuna del grutesco en el arte novohispano de
evangelizacion.” En De Arquitectura, pintura y otras artes. Homenaje a Elisa Vargas Lugo. México,
Universidad Nacional Autébnoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2004, pp. 164,
165.



tema y los niveles profundos de la significacion. Sin embargo, no hay que olvidar

gue en el Friso Alto también se alude a la psicomaquia.

Indudablemente, las modificaciones trascendieron la sustitucion de motivos ahora
de tema bélico-indigena, con caracteristicas formales y narrativas que involucran
la evidente presencia de artistas indigenas cristianos en el Muro Norte del Friso
Bajo.?’ La conjugacién de universos visuales en este lado del Friso Bajo fue
magistral: se conservo la estructura vegetal comun y el esquema triangular de los
otros grutescos; esto sirve de teléon de fondo para incorporar la estructura
triangular del sometimiento, conforme a las convenciones prehispanicas.?® Esto
genero varios niveles de significado: Podemos suponer que mientras los frailes
leen en ellos la lucha y el triunfo sobre los vicios, los indigenas pudieron interpretar
estds imagenes como un sometimiento guerrero a la manera prehispanica, una
exaltacion a la cultura anterior a la llegada de los cristianos y una continuidad de
ésta bajo el dominio espafiol; asi como la glorificacion de los ejércitos
mesoamericanos que en esos momentos combatian contra los chichimecas en el

norte.

Esta probable lectura indigena no estaba refiida con el sometimiento de las
tentaciones, los nativos ya eran cristianos y también accedian a este universo de
significados, pero también podrian hacer lecturas alternativas con base a los

elementos sobrevivientes de la cosmovisién prehispanica. Como discutiré mas

" Sj bien es completamente plausible que también hayan participado en el Friso Alto, no es tan
clara su presencia, pues no fueron pintados disefios y temas de raigambre prehispanica.
28 yvéanse las pp. 119-121 del capitulo 2.



adelante, es muy probable que los frailes que encargaron el mural,
intencionalmente hayan disefiado esta ambigiedad estructural y teméatica como

una estrategia de evangelizacion agustina.

El programa del Friso Bajo: sus mensajes y su espacio

En el Friso Bajo, existe un discurso bélico en imagenes cultural y formalmente
mestizas. La narrativa guerrera fue armonizada con el caracter cristiano de la
iglesia, de lo contrario no podrian haber sido aprobados por los frailes. Como lo
han propuesto Isabel Estrada de Gerlero®® y Pablo Escalante®, es posible que
Fray Andrés de Mata,*’ haya dispuesto que se pintara en el Friso Bajo una
narrativa que aludiera simultaneamente a la psicomaquia y a la guerra justa. Es
importante resaltar que los tlacuilos que ejecutaron la obra y la feligresia india
tenian una cosmovision que hundia sus raices en la antigua Mesoamérica, ésta
cosmovision no fue eliminada en el siglo XVI ni en épocas posteriores®, por lo que
podemos suponer que tuvieron lecturas basadas en los sistemas de pensamiento
mesoamericanos unidos con el cristianismo de reciente implantacion. Estas
fusiones explican por qué en estas imagenes ademas de la guerra justa, también

se evoque a la guerra sagrada, segun la antigua concepcién mesoamericana:

% Estrada de Gerleo, Isabel op. cit 1979, p. 18.

% Escalante Gonzalbo, Pablo op. cit 1999, p. 37.

% Generalmente se afirma que Fray Andrés de Mata fue pintor en Italia. La base de esta supuesto
es la Crénica Pamphilo citada por Luis Mc Gregor. Sin embargo, Isabel Estrada de Gerlero tuvo
oportunidad de consultar este documento; segun la investigadora alli no se afirma que Fray Andrés
de Mata haya sido pintor. Estrada de Gerlero, Isabel. Comunicacién personal, 2009. Véase Mc
Gregor, Luis. Actopan. México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, p. 30.

¥ Tal y como lo han mostrado los trabajos de Alfredo Lopez Austin (1980, 1990, 1994, 2001).



Es probable que en el programa de Ixmiquilpan estemos una vez mas ante la
confluencia de intereses y discursos de los frailes y los indios. Esta presente la
guerra santa y la idea de la guerra sagrada en el sentido indigena y la

confrontacién de los opuestos césmicos.*

El grutesco del Friso Bajo tiene un caracter simbdlico que no se puede reducir
exclusivamente a una funcién ornamental.** El atractivo cromatico de las
imagenes es un refuerzo estético a los significados que van mas alla del mero
embellecimiento. ¢ A quién estaban destinados estos mensajes? La ubicacién de

las pinturas nos indica que el programa era de dominio publico (figura 14).

A diferencia de los programas de pintura mural agustina que se conocen
actualmente, y que se encuentran casi siempre en areas interiores de las casas
monasticas—es decir, en los espacios dedicados a la vida espiritual, privada de los
frailes, en los claustros, corredores, refectorios y salas capitulares—, éste fue
pintado en el espacio publico de la iglesia. Hay que leerlo entonces como una
herramienta de adoctrinamiento dirigida a la poblacién civil, y compararlo con otros
programas publicos, en fachadas y portales exteriores, en las tempranas «capillas

de indios» de los atrios.*®

Por lo tanto, esta completamente fundamentado suponer que los mensajes del
Friso Bajo estaban, entre otros, dirigidos a la feligresia de la iglesia, compuesta en
su mayoria por indigenas y que los imaginarios de estos podrian diferir a la

interpretacion de los frailes.

% Escalante Gonzalbo, Pablo op. cit 1999 p. 38.

% César Garcia Alvarez discute profusamente la posibilidad de que los grutescos tengan una
gramética interna que obedezca a fines diferentes del ornamento. Véase Garcia Alvarez, César op.
cit. 17-19.

% Debroise op. cit p. 161.



Figura 13. Vista aérea del muro del Evangelio y el area del sotocoro. Foto del autor.

Como podemos imaginar al ver una fotografia tomada por el autor durante una
celebraciéon eucaristica en 2008, la ubicacién en un lugar completamente publico,
esta situacion condicion6 que las imagenes guardaran el buen decoro exigido por
las normas artisticas de la Nueva Espafia. En el Friso Bajo, en lugar de pintar a un
putto sujetando por los cabellos a una cabeza que remata un tallo, se pinté a un
guerrero sometiendo por los cabellos a un personaje grutesco de naturaleza
ambigua (figura 13), posiblemente femenina,® ella sostiene un escudo con una

mano, la zona de su pecho esta cubierta por motivos vegetales®’

% |sabel Estrada de Gerlero, retomando una hip6tesis de Wigberto Jiménez Moreno, propuso que
se trata de mujeres, Estrada de Gerlero 1973 p. 94; 1979 op. cit. p. 11; en ésta postura coincide
Victor Manuel Ballesteros; Ballesteros, Victor Manuel op. cit. p. 40-41, 49. Actualmente no existe
unanimidad en identificar a estos personajes como mujeres, en mi tesis de maestria analizo
aquellos elementos que proporcionan ambigliedad al sexo y género de estos personajes; coincido



Las escenas del Muro Norte

Estrada de Gerlero, definié al tema del lado del Evangelio como el Triunfo. Para
representar éste concepto iconico, el programa utiliza una convencion
prehispanica: el concepto de sometimiento. Este se significa mediante el agarre
por los cabellos. El personaje que somete, sujeta; el sometido es sujetado. Esta

accion se ejecuta en seis ocasiones:

1. Norte 1Ay B, figura 18 (una escena en el panel A y otra en el B)
2. Norte 2A, figura 19

3. Norte 3A, figura 20

4. Norte 5, figura 22

5. Norte 7, figura 24

En otra escena un guerrero con yelmo zoomorfo somete a un chichimeca (N4;
figura 21). EI Muro Norte, en los seis paneles mencionados se observa el siguiente
patrén formal: en el arranque del programa se pint6é una cesta de frutos y flores, de
ella nacen los tallos vegetales que introducen ritmo a la composiciéon®. Después
de la cesta, viene un guerrero con el macuahuitl en alto, tiene una posicidén

semejante a un salto o pateo, sujeta a una mujer desnuda. Avanzando hacia ellos,

con lIsabel Estrada de Gerlero y Victor Manuel Ballesteros, en identificarlas como mujeres
g?rutescas. Véase Pérez Flores op. cit.

Sugiriendo asi, la presencia de pechos femeninos y su ocultamiento por cuestiones de pudor y
buen decoro segun las normas del Primer Concilio Provincial Mexicano, véase nota 50.
¥ Entiendo por ritmo como movimiento con medida.



un guerrero sostiene con una mano un macuahuitl y con la otra un escudo (figura

15), mas adelante un guerrero emerge de una cesta de flores y frutos.

Una caracteristica formal del grutesco es la abundancia de los motivos
vegetales.® Los personajes hibridos son pletéricos de significados, tales como los
centauros, grifos y los personajes antropofitomorfos sometidos. Pero no todos los
elementos vegetales tienen un significado subyacente. En la Universidad de
Salamanca, en el tramo de la escalera, en la pilastra 12 b. se aprecia una cesta en
la que emergen tres diminutas cabezas. Felipe Pereda después de un analisis
documental y contextual, lleg6 a la conclusion que las imagenes de esa pilastra no
tienen significado alguno, su sentido es exclusivamente ornamental.*® En contra
partida, algunas imagenes grutescas de esta Universidad son pletoricas de
significados, por ejemplo los antepechos de la escalera.** En Ixmiquilpan, las
hojas, los frutos y los zarcillos presentan dificultades para su interpretacion,
carecemos de documentos y elementos que nos revelen algun significado. Como
demostré paginas atras (p. 39 y 40) siguen el esquema de los grutescos de la
Sacristia y de las Cenefas del Friso Alto, algunas hojas fueron sustituidas por
canastas rebosantes de flores y frutos. Algunas flores son sugerentes como las
gue emergen de las cestas cargadas de frutos en la figura 15, o de fauces de los

grifos como en la figura 34.

¥ Garcia Alvarez, César, op. cit. p. 170; Chastel, André op. cit. pp. 25, 30-31, 39, 42; Fernandez
Go6mez, Margarita, op. cit. 17.

0 pereda, Felipe. La arquitectura elocuente. El edificio de la Universidad de Salamanca bajo el
reinado de Carlos V. Espafia, Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de
Felipe Il y Carlos V, 2000, p. 98-99.

“! Ibidem pp. 80-97.



Figura 14. Panel Norte 1B, muro del Evangelio, detalle. Foto del autor.

En la figura 16, correspondiente al panel Norte 1A la escena es diferente al patron
de las demas escenas de sometimiento. El personaje que avanza, como en la
figura 15, en lugar de sostener un escudo, captura a un enemigo (figura 16). Como
podemos apreciar en las figuras 16 (un detalle) y en la 18, se encuentra en mal
estado de conservacion. Algunas zonas de color se han desprendido del muro,
como el fondo ocre que rodea al guerrero, las lineas del dibujo son muy tenues. El
guerrero que avanza y sostiene el escudo aun es visible en los paneles Norte 1B
(figura 18) y Norte 5 (figura 22). En la figura 16 notamos que no sostiene un
escudo: aparentemente captura o sujeta del hombro a otro personaje, apenas
visible. Si atendemos al patrén formal, de los otros paneles, en lugar de este
personaje deberia estar un escudo, pues el guerrero que avanza cumple con
todos los atributos de la composicion. Si bien en el Muro Sur se sustituyé a un

centauro por dos chichimecas, la imagen tiene sentido en cuanto se asimila al



chichimeca con el concepto de pecado, ademas, los personajes tienen un

tratamiento formal parecido al resto de los motivos de ese panel.

Figura 15. Detalle panel Norte 1A, muro del Evangelio. La flecha de la izquierda sefiala una zona
en la que se ha desprendido la capa de pigmento, la de la derecha un personaje atipico. Foto del
autor.

Figura 16. Detalle del panel Norte 1A, muro de Evangelio. Figura editada digitalmente. La flecha
sefiala la zona que ocupa el personaje atipico, en su lugar, se observa lo que pareciera la forma de
un escudo. Foto y edicién del autor.



Considero que en algin momento de su historia, manos ajenas a los pintores
originales, modificaron la escena introduciendo al personaje que no encaja ni por
rasgos estilisticos ni por estructura compositiva. La segunda intervencion se hace
evidente en la figura 17, se logré6 mediante la manipulacion digital con el programa
DJStrech*. En efecto, podemos notar una zona semicircular que sugiere que hubo

un escudo pintado en el lugar que en el presente ocupa un personaje.

La escena completa del panel Norte 1A y B se extiende en todo el registro bajo del
luneto, en el sotocoro. Sin embargo, una parte de la imagen fue mutilada. La
evidencia nos sefiala que debidé ser destruido un medallén central, en la foto de
detalle de la figura 18 indico mediante flechas los vestigios del medallén; asimismo
en esta imagen, en el fondo se aprecia el medallon del panel NW. Del analisis del
comportamiento formal del Friso del Muro Norte, puede concluirse que existe un
patrén. En las figuras 18 y 20, sefialé los fragmentos que sobreviven de un
medallon. Siguiendo el esquema de la composicion podemos suponer que hubo
otro en el espacio vacio que muestra la figura 19. Coloqué un circulo en el area
gue supongo fue ocupada por el medallon. Un cuarto medallon se conservo, aplicd
una mancha negra que cubre el rostro del personaje en el interior. Carecemos de
elementos para determinar en qué momento se aplicO esta capa negra y las
razones de esta accién. Podemos aventurarnos a suponer que existiéo una razon,
desconocida hasta el momento, cubrir el rostro del personaje que luce un Xihuizolli

(figura 23).

2 Disefiado para arqueélogos que trabajan con arte rupestre y necesitan hacer evidentes trazos
ocultos y poco visibles.



La sucesion de las escenas en este muro son las siguientes:

1. Norte 1 Ay B: Sometimiento de un guerrero contra una mujer, avance de un
guerrero; guerrero emergiendo de un maceton, medallon posiblemente con
un guerrero cristiano indigena sometiendo a un chichimeca, repeticion de
los anteriores personajes (figura 18)

2. Norte 2 Ay B: Sometimiento. Se repite el anterior esquema (figura 19)

3. Norte 3 Ay B: Sometimiento idem (figura 20)

4. Norte 4: Guerrero Coyote somete a chichimeca (figura 21)

5. Norte 5: Sometimiento. Se repite el esquema de Norte 1 (figura 22)

6. Norte 6: Fragmento de un medallon con un personaje humano
posiblemente “matado” (figura 23)

7. Norte 7: Sometimiento. Se repito el esquema de Norte 1 (figura 24)



Figura 17. Panel Nortel A y B, en el muro del Evangelio; abajo, un acercamiento lateral, a la
izquierda se alcanza a ver el panel NW, del Testero. Sefialé con flechas los vestigios del medallén
central, como el que decora el panel del fondo. El circulo blanco indica la zona que debié haber

ocupado el medallon. Fotos del autor.



Figura 18. Arriba, panel completo Norte 2 Ay B, muro del Evangelio. Abajo, detalles del panel
Norte 2A y Norte 2B. El circulo sefiala el lugar donde posiblemente existi6 un medallén central.
Fotos del autor.



Figura 19. Panel Norte 3A y B, muro del Evangelio. La flecha indica el lugar que ocup6 un
medallén. Foto del autor.

Figura 20. Panel Norte 4, muro del Evangelio. Foto del autor.



muro del Evangelio. Foto del autor.

Figura 21. Panel Norte 5

Figura 22. Panel Norte 6, muro del Evangelio. Foto del autor.
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Figura 23. Panel Norte 7, muro del Evangelio. Foto del autor.

Unidades de sentido

La unidad de sentido béasica del Muro Norte es la figura de sometimiento. Se
somete a mujeres desnudas. La Unica excepcién es la que muestro en el detalle
de la figura 25. Aqui un guerrero con un yelmo zoomorfo, posiblemente coyote,
somete a un chichimeca. Como se ve el indio mesoamericano es una version
modificada de los guerreros que se encuentran sobre los florones. En lugar de
sujetar un escudo, toma por los cabellos al guerrero del arco y la flecha, para
figurar esta accion, el guerrero mesoamericano sufrié algunas modificaciones los

hombros no fueron representados de frente, sino de perfil. Sus manos no



sostienen armas, sino que toman por los cabellos al chichimeca y le arrebatan el

arco.

Figura 24. Detalle del panel Norte 1B y detalle del panel Norte 4, muro del Evangelio. Las flechas
indican la sustitucién el escudo por un chichimeca. Foto del autor.

El cuarto grutesco: el lado Sur

El Muro Sur, como lo anoté Isabel Estada de Gerlero, *® difiere notablemente en su
composicion, ésta fue completamente transformada. En el Muro Norte se trasladé
con mayor apego el disefio general de los grutescos del Friso Alto y la Sacristia
(véase la panoramica al final del capitulo). En el Muro Sur se repite la estructura
de los roleos vegetales, pero se eliminé la presencia de medallones y de los puttis
gue sujetan por los cabellos a cabezas grutescas, tampoco se pintaron guerreros

sometiendo a mujeres; de hecho, fueron excluidos todos los personajes del Muro

*3 Hecho advertido por Estrada de Gerlero quien sefialé que el Muro Sur es un grutesco diferente al
del Muro Norte. Op. cit. p. 9-10.



Norte. Se introdujeron personajes totalmente ajenos a los grutescos antes

mencionados.

La singularidad del Muro Sur

En el Muro del Sur los personajes son radicalmente distintos a los del muro del
Norte. Se introdujeron personajes fantasticos de tipo grutesco adaptados a la
plastica y visién indigena del siglo XVI** (figuras 26 y 27). Es muy llamativo y
sugerente que se hayan sido representados con huaraches, rasgos y tocados
nativos (figuras 27), lo que indica la intensién de acercar las imagenes grutescas
al contexto cultural indigena, de transferirles un parecido de familia respecto a la

cultura local.

Figura 25. Detalle de Sur 7, muro del Evangelio. Dibujo de Gerardo P. Taber.

“ Estrada de Gerlero los ha identificado como centauros y grifos, mientras que Victor Manuel
Ballesteros opina que se tratan de quimeras.
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Figura 26. Sur 4, muro de la Epistola. Dibujo de Gerardo P. Taber.

En el Muro Sur, uno de los guerreros lleva una suerte de faldellin que recuerda los
trajes de guerra de los caballeros medievales o incluso de los romanos.* Cuando
se observa con detenimiento este motivo, descubrimos que no es un elemento del
vestuario; en realidad se trata de una sobreposicion de motivos vegetales que
generan la ilusion de una prenda del traje guerrero. Este personaje se repite tres
veces en el Muro Sur. La Unica figura integra del personaje mencionado, es la del

registro Sur 2 (figura 28). En los paneles Sur 6 y Sur 8 (figuras 31 y 35) la mayor

> véanse la pp. 180 del Capitulo 3.



parte del cuerpo del guerrero esta destruido. También se encuentra presente en el

muro Suroeste (figura 29, panel WS).
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Figura 28. Muro Testero en su lado WS. Foto de Gerardo P. Taber



Las escenas del Muro Sur

En el Muro Sur, se conservan paneles que permiten al investigador
contemporaneo formarse una idea muy cercana de lo que debid ser el grutesco en
dicho muro. Asimismo, es posible determinar cuales son las unidades de sentido
gue se reiteran a lo largo del friso. Existen variantes formales, en cierta medida,
atribuibles a las habilidades técnicas de los tlacuilos. Tampoco es descartable la
busqueda de variedad en algunos elementos que no modifican la significacion de

la escena.

En el sotocoro, el arranque del Friso Bajo inicia con el panel Sur 1. En este
registro un personaje, presumiblemente un muchacho, sostiene un estandarte
(figura 30). Un vano que da acceso a una capilla lateral separa al portaestandarte
del siguiente panel (Sur 2). En éste registro, la escena principal esta definida por el
enfrentamiento entre un guerrero sedentario y un chichimeca. A la izquierda del
registro, dos personajes nativos ocupan el lugar de un personaje fantastico, segun
el esquema general de la composicion del muro. A la izquierda, se aprecia un

fragmento de una escena de captura.
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Figura 29. De izquierda a derecha, registros Sur 2 y Sur 1, muro de la Epistola. Foto del autor.

En direccién al presbiterio, en la figura 31 (panel Sur 4) vemos una escena de la
apropiacion de una cabeza trofeo. Un guerrero que se encuentra parado en
direccion al oriente, ha decapitado a un personaje cuya cabeza sostiene con una
de sus manos. Su traje de guerra es color azul. Frente a él y separado por un vano
gue da acceso a otra capilla lateral, se repite la escena en el panel Sur 5 (figura32.
En él, los tlacuilos pintaron a un guerrero muy parecido al del panel S4, pero con

un traje de guerra rojo.

Esta estructura es altamente significativa. Por una parte, ambos personajes
forman un efecto de espejo*® (figura 33), cuyo eje de simetria se encontraria en el
vano. Por otra, es clara la oposicion entre el guerrero azul y el guerrero rojo. Este
altimo es un guerrero jaguar: su traje tiene las caracteristicas manchas negras de
la piel del felino, asi como una cola. El personaje de azul tiene un traje de guerra
con figuras que parecen escamas. La oposicidén entre el rojo y el azul puede ser

una evocacion al teo-atlalchinolli, es decir, a la guerra sagrada.

“ Esto nos indica que el carton fue invertido.



Atras de ambos guerreros (figuras 31, 32; el mismo esquema se repite en la figura
35), un personaje monstruoso se yergue sobre dos patas que terminan en pies
humanos, calzados con huaraches, a la manera india. En su cuerpo, ha sido
sujetada una cabeza trofeo mediante una especie del cinturén. Estos personajes
han sido identificados por Isabel Estada de Gerlero como centauros. Con una
mano sostiene un atado de tres flechas cuyo extremo distal mira hacia el cielo. En
la mufieca vemos una pulsera de piedras circulares. Con la otra mano, sujetan un
escudo junto con un arco. Extrafamente la zona del pecho esta cubierta con
motivos vegetales. Tienen una zona pectoral prominente, acentuado por el hecho
de que el cuello no se encuentra en el centro de los hombros, sino que esta
demasiado cargado hacia un lado, se interrumpe para dar lugar a una hoja de
acanto de la que emerge una cabeza con un pronunciado gesto bucal, ensefia los
dientes y emite un sonido, representado mediante unos motivos vegetales que
culminan en una flor, nos recuerdan la voluta de la palabra en la iconografia
prehispanica. Tiene un penacho, esto también nos indica su alta jerarquia .Mas

adelante profundizaré en el significado de estos personajes.

En direccién al Presbiterio, el siguiente panel es el Sur 6 (figura 34); en él fue
pintada una escena de captura. Un monstruo escamoso y con aspecto de reptil ha
tomado como prisionero a un guerrero armado con macuahuitl, personaje que se
encuentra completamente desnudo. El penultimo panel (Sur 7, figura 35) es una
escena de apropiacion de una cabeza trofeo. Del cuerpo del decapitado se
derraman unas gotas de sangre; hecho significativo, puesto que se encuentra casi

enfrente del Altar (figura 35, 35). El dltimo registro en este muro (S8, figura 37), se



encuentra en la zona del presbiterio.*” Es una repeticion de las escenas de
captura analizadas en los paneles Sur 6 (figura 34) y Sur 2 (figura 30), reiteracion
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" Es casi seguro que originalmente hubieran otras escenas entre ambos registros. Por desgracia,
entre los paneles S6 y S7 (figuras 33 y 34) se construy6 un retablo neoclasico.

Figura 30. Panel Sur 4, muro de la Epistola. Dibujo de Gerardo P. Taber.

de la que solo se conservan fragmentos.
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Figura 31. Panel Sur 5

Figura 32. Los personajes de las imagenes 31 y 32 estan separados por un vano, sin embargo,

uno mira en direccion del otro. Muro de la Epistola. Foto del autor.



Figura 34. Panel Sur 7, muro de la Epistola. En el recuadro de la esquina inferior izquierda indico
el detalle que se reproduce en la figura 36. Dibujo de Gerardo P. Taber.



Figura 35. Detalle del panel Sur 7, muro de la Epistola. Del cuello del personaje decapitado
emergen gotas de sangre. Foto del autor.

Figura 36. Panel Sur 8, muro de la Epistola. Foto del autor.



Resumiendo, la sucesion de registros en el muro sur es la siguiente:

1. Sur 1: Portaestandarte

2. Sur 2: Enfrentamiento. Parcialmente captura de un guerrero
mesoamericano (a la izquierda de la imagen)

3. Sur 3: No existe pintura mural en este registro

4. Sur 4: Apropiacion de cabeza

5. Sur 5: Apropiacion de cabeza

6. Sur 6: Captura de un guerrero mesoamericano

7. Sur 7: Apropiacion de cabeza

8. Sur 7: Captura de un guerrero mesoamericano

Andlisis de las escenas

La escena que resume el grutesco del Muro Sur, es el panel Sur 2 en el area del
sotocoro (figura 38). Se pinté un enfrentamiento entre dos guerreros. En medio de
ambos se encuentra un tercer personaje abatido en el piso. Se enfrenta el Miles
Christi Azul y el chichimeca que sostiene un arco y un estandarte. La accion bélica
se significa por medio de una escena de enfrentamiento. El despliegue del
grutesco, en este muro, consiste en el desarrollo de las escenas a la derecha y la
izquierda de dicho registro, asi como en su reiteracion en este mismo muro y en el

Muro del Oeste (comparense la figura 28 con la 29).



El hecho que se hayan pintado los cuartos traseros de un grifo a la izquierda de la
figura, hace pensar que el registro fue mutilado, pero a partir del anélisis de la
composicién y el espacio fisico, considero que dicha idea es infundada. Por una
parte, no existe espacio disponible para continuar con la escena en donde un
guerrero sedentario es capturado por un monstruo (figura 30 compéarese con el
panel Sur 6, figura 34); por otra parte, el objetivo de la escena no consistia en

exaltar al monstruo reptiliano capturando a un guerrero mesoamericano.

Figura 37. Panel Sur 2, muro de la Epistola. Dibujo de Gerardo P. Taber.

En el panel S2 (figura 38) Unicamente se aprecian los cuartos traseros del
monstruo y los pies del guerrero capturado, el panel S6 es el Unico que tiene la
escena completa y en el S8 (figura 37) sélo se aprecia la cabeza del monstruo que

captura al guerrero mesoamericano. Atras de él, otro guerrero blande su arma de



obsidiana y se cubre con el escudo. Debajo de éste, vemos los cuartos traseros
del monstruo reptiliano del panel Sur 6. En la figura 39 comparo los dos

segmentos del panel Sur 2 y Sur 6, las imagenes son practicamente idénticas.

Figura 38. Comparacion entre el panel Sur 2 y el Sur 6, muro de la Epistola. Las flechas sefialan el
pie del guerrero mesoamericano que ha sido capturado por el grifo. Fotos del autor.

La escena del panel Sur 2 (figura 38), tiene como punto focal al enfrentamiento
entre el Miles Christi Azul (cristiano) contra el chichimeca (pagano). Esta escena
sintetiza la idea de guerra. Define los bandos combatientes y anuncia el resultado,
mediante el personaje abatido en el piso, quien a todas luces es un chichimeca. Lo
anterior se infiere por el grado de desnudez que muestra; idea que se refuerza por

el hecho de que sostiene un estandarte idéntico al del guerrero chichimeca que



estd de pie. Dos personajes se encuentran a la espalda del chichimeca. Uno
sostiene un escudo y una especie de palo o cetro. Ambos personajes carecen de
piernas y pies. Estrada sefial6 que sustituyen a la figura del centauro como el de la
figura 31 (panel Sur 4) considero que se trata de una modificacibn muy importante,
pues sefialan que los chichimecas pelean en el mismo bando que los centauros y
grifos, es posible que también nos indique lo monstruoso y poderoso que es el
pecado al que se enfrentan los Miles Christi que combaten contra humanos vy

pecados de naturaleza salvaje e indomita.

En el Muro sur hay un total de tres centauros (Panel Sur 4, Sur 5y Sur 7; figuras,
31, 32 y 35). Indudablemente es un personaje grutesco adaptado a las
particularidades culturales de los indigenas. En todos los registros, el centauro
calza huaraches, rasgo que lo acerca a la identidad indigena y le otorga jerarquia,
pues son los Unicos personajes que no tienen los pies desnudos y que llevan
penacho, es decir, son grandes sefores entre los pecados y los chichimecas,

seres morbidos de gran poder.

Las contribuciones indigenas en los centauros de Ixmiquilpan son los pies
calzados con huaraches, la cabeza trofeo a la manera nativa, los motivos del
tocado y el color. También es interesante que el cuerpo, los pies y la cabeza se
pintaran de perfil, mientras que el tronco y las manos estan de frente. Los
centauros anteceden a los guerreros que se apropian de la cabeza de un

personaje recién decapitado, presumiblemente un chichimeca capturado.



Tradicionalmente los centauros simbolizan el pecado®. ¢Se trata entonces del

pecado acechando al guerrero cristiano en su lucha contra la maldad?

En el panel Sur 6 (figura 34) guerrero desnudo ha sido capturado por un personaje
fantastico. En él, se unen rasgos de reptil o dragdn, tiene patas que terminan en
pezufia hendida, manos humanas, una especie de crin vegetal y una cola mitad
vegetal, mitad animal. El monstruo, con una mano sostiene al guerrero caido y en
otra un arco con una flecha. Este elemento, lo asocia con el bando de los
chichimecas. Existe una paradoja en la imagen ¢ Por qué esta desnudo el guerrero
caido? Sostiene un macuahuitl, esto lo identifica como miembro del bando de los
sedentarios; esta vivo, pues tiene el ojo abierto, pero se encuentra notablemente

desnudo.

A pesar de su desnudez total (es el Unico personaje absolutamente desnudo) no
se pintaron sus partes intimas. Tiene el rostro y el cuerpo de hombre, blande un
arma que implica actividad, pero estd asexuado y ha sido capturado por un
monstruo. Esta escena se reitera cuando menos, en tres ocasiones en el muro
sur. Primero en el sotocoro (a la derecha de la figura 38), luego en el registro que
acabo de describir (figura 34) y finalmente en un registro en el abside sobreviven

vestigios de un registro similar (figura 37). Parrafos atras mencioné que los

“8 Segun la vision cristiana, los sétiros, centauros y demas personajes en los que se une lo animal
con lo humano son simbolos de la lujuria. Tienen una doble naturaleza: la mitad superior de su
cuerpo es humana, alli reside la racionalidad. Sin embargo, en su comportamiento predomina la
naturaleza animal de la mitad inferior, que se encuentra ligada con la sexualidad. Esta es la razon
de que los apetitos sexuales de los centauros y satiros son descontrolados. Cfr. Lassay,
Charbonneau. El bestiario de cristo. ElI simbolismo animal en la antigledad y la Edad Media.
Volumen I. Barcelona, Sophia Perennis, 1997 p. 355.



chichimecas no capturan a ningin enemigo mientras que los monstruos si lo
hacen. Esto indica que los chichimecas no tienen triunfos sobre los cristianos
mesoamericanos, mientras que los monstruos si infligen algunas bajas. En el
contexto de la psicomaquia, parece indicar que varios guerreros caen ante el

pecado, de aqui que se halla pintado desnudo y vivo al caido.

En el arte conventual del siglo XVI, existen varios ejemplos en el que se asocio lo
monstruoso con el pecado. Asimismo, también se encuentran ligados con los
dioses prehispanicos y las ceremonias de la antigua religion. El testimonio visual
mas cercano a Ixmiquilpan, en términos geograficos y contextuales, es la capilla
abierta de Actopan. La figura 40 muestra en el centro, una escena que se conoce
(por su parecido con su homologa en Xoxoteco) como los bebedores de pulque.
Una mujer bebe, a la derecha un monstruo la acecha, la figura del hombre sentado
gue la acomparia estd incompleta, ha desaparecido parte superior del cuerpo, solo
podemos apreciar sus piernas y pies; a la izquierda se alcanza a apreciar un
personaje indigena que le ofrece una jicara, atras de éste un ser demoniaco
sobresale por sus dimensiones. A los lados de la escena, vemos varios demonios.
Indudablemente en esta imagen se condena a las antiguas practicas

prehispanicas.

Los monstruos demoniacos estan ligados a la condenacion. Esto es claro en la
imagen 41, se trata de una escena del juicio final. Casi el centro de la
composicién, ligeramente cargado a la derecha un demonio que sostiene un libro

lleva a un muerto en su espalda. EI demonio esta enfrentado con un angel. Vemos



varias tumbas en las que emergen los muertos, a estos se les acercan angeles y

demonios, segun haya sido su comportamiento en vida sera su destino final.
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Figura 39. Detalle de la pintura mural en la capilla abierta de Actopan, Hidalgo. La flecha sefala el
lugar que ocupaba un personaje central. Foto del autor.

Figura 40. Escena del juicio final de la capilla abierta de Actopan, Hidalgo. Foto del autor.



En Tlalmanalco, Estado de México, en el muro de la Epistola se pintd una escena
pertinente a la discusion entre la asociacion monstruos-pecados. En la figura 42 se
ve en la esquina superior izquierda a un espafiol con morrion y coraza que
sostiene con una cadena a un personaje demoniaco. Es un guerrero y no un
religioso. ¢Se referird a un Miles Christi? Regresando a Actopan, en la imagen
izquierda de la figura 42 vemos un basamento piramidal con dos braseros en el
desplante, la cuspide culmina con un templo. Alli se alcanza a ver la figura de un
monstruo sentado. A la derecha de la imagen, un indio da la espalda y entrelaza

sus manos en sefal de oracion.

Esta escena se complementa en la figura 43, donde descubrimos que adelante del
indio un espafol armado con una espada también tiene las manos entrelazadas.
Los dos personajes miran en direccion a lo que parece un circulo con el Crismon.
Podemos concluir que en Actopan y Tlalmanalco se quiso comunicar a los
indigenas que la religion prehispanica rendia culto a demonios, estos arrastraban
a los indigenas al infierno, pero los espafioles los sujetaron, los encadenaron. Con
la evangelizacién alejaron a los indigenas de las idolatrias y los hicieron participes

de la salvacion.



Figura 41. De izquierda a derecha, escena de la pintura mural en el lado de la Epistola en
Tlalmanalco, la flecha sefiala al espafiol que tiene encadenado al demonio; detalle de la capilla
abierta de Actopan, Hidalgo. Fotos del autor.

Figura 42. Detalle de la capilla abierta de Actopan Hidalgo. Foto del autor.



Unidades de sentido

Con fundamento en los parrafos precedentes, propongo como unidades de sentido

del muro de la Epistola:

1. Sur 2 (figura 30). El enfrentamiento entre mesoamericanos y chichimecas.
Es la escena principal. El programa, en este muro, es un desarrollo de lo
gue ocurre a izquierda y derecha de este enfrentamiento (del coro al
presbiterio). Define al tema del Muro Sur como un mural bélico en el que
combaten indigenas cristianos y virtuosos contra indigenas paganos e
impudicos (chichimecas) aliados del pecado (monstruos grutescos) En el
extremo derecho, de este panel, un centauro fue sustituido por dos
guerreros. Se establece la asociacidon entre los chichimecas paganos y el
pecado representado por los centauros.

2. Sur 6y Sur 8 (figuras 34 y 37). La captura del guerrero mesoamericano. Es
la continuacion izquierda del registro del Sur 2. Es la caida de algunos
cristianos ante el pecado.

3. Sur 4, Sur 5y Sur 7 (figura 31, 32 y 35). La decapitacion de un guerrero
chichimeca. En esta escena, concurren el decapitado, el guerrero que se
apropia de su cabeza, atras de éste un centauro lo acecha.

4. Sur 4y Sur 5 (figura 76). La oposicién entre un guerrero azul y otro rojo,
ambos mesoamericanos apropiandose de la cabeza de un chichimeca

caido en combate. La oposicion rojo-azul se refiere a la guerra sagrada.



El Muro Sur y la fusién de las tradiciones

Los protagonistas de la accién son los guerreros indigenas que aluden al mundo
mesoamericano®. En ellos se respecto la fidelidad anatémica del cuerpo humano,
sin mezclar las caracteristicas humanas con elementos vegetales o animales. A lo
largo de todo el friso en los muros Norte, Sur y Oeste, se omitid pintar santos
cristianos. Ello obliga a que toda la atencion recaiga en los personajes armados y
sus acciones. Son guerreros indigenas cristianos.”® Esto los convierte en los

protagonistas del Friso Bajo.

Sus trajes y armas de guerra son alusiones al mundo prehispanico, pero no
podemos omitir que se encuentran en un el grutesco intercalados personajes
clasicos, que evocan a la antigiedad romana. Los indigenas son guerreros
indémitos, conquistadores de las regiones del norte, por esta razon el Triunfo se
represento en el lado del Evangelio, precisamente al norte de la Iglesia. Como dice
Estrada de Gerlero, es intencional y simbdlico que el Triunfo esté representado al

norte, pues en la época en que se pinto el Friso Bajo, las llanuras septentrionales

9 Como establecié Dona Pierce (véase capitulo | pp. 50, en nota al pie de pagina), los personajes
indigenas pertenecen al ambito cultural y politico de los cazadores recolectores del norte
(chichimecas) y los sedentarios agricultores del éarea geografico-cultural conocida como
Mesoameérica. Lo mesoamericano no es sinénimo de prehispanico, pues si bien las instituciones
politicas, religiosas, militares, etc. fueron destruidas con la dominacion militar hispana, la cultura
indigena no desapareci6 el 13 de agosto de 1521. Tampoco se mantuvo intacta la cultura indigena,
pero es un hecho que algunos elementos nativos perduraron, otros se mezclaron con lo occidental
y otros desaparecieron en procesos de corta, mediana y larga duracion (Cfr. Braudel, Fernad. La
historia y las ciencias sociales. Madrid, Editorial Alianza, 1968). En virtud de que los murales de
Ixmiquilpan aluden a trajes guerreros propios del Altiplano Central (guerreros jaguar, guerreros
coyote) con armas propias de los mesoamericanos (macuahuitl, chimalli) los denominaré guerreros
mesoamericanos.

* El Ginico elemento visual gue nos permite identificar como cristianos a los guerreros indigenas
mesoamericanos, es su asociacion con la oriflama que sostienen las aguilas de la fachada, el
luneto y el plemento del presbiterio, todas en el lado norte. Véase Capitulo 3 pp. 150-151



estaban habitadas por indigenas paganos, aun pendientes de evangelizar’®. Los
guerreros indigenas son cristianos que combaten contra enemigos tangibles (los
chichimecas) pero también pelean una guerra encarnizada de vicios contra
virtudes. Los guerreros mesoamericanos forman parte de las milicia cristiana que
combate a los chichimecas paganos y que les lleva la palabra de Cristo que
permite la salvacion de sus almas. En el contexto de la guerra chichimeca, se
exaltaba a los indigenas como parte de la milicia espafiola y cristiana, es decir, se

les concedia el estatuto de Miles Christi.

...los ejércitos de la corona espafiola fueron considerados como parte de la milicia
cristiana que (...) habria de ayudar a reclutar almas, para que debajo del amparo
de la religion y del conocimiento de Cristo, tuvieran oportunidad una vez llegado el

Juicio Final, de acceder a la Jerusalén celeste de los elegidos.52

Las tropas indigenas que marcharon al norte, eran tropas al servicio de Espana,
luchaban a nombre del Rey, el mismo tiempo que sus acciones militares
permitirian ampliar el radio de la evangelizacion. Fueron Soldados de Espafia y de
Cristo. La fusion formal y tematica y simbolica es tal, que intencionalmente se
eligieron convenciones visuales comunes entre las tradiciones mesoamericanas y
occidentales®. Se adoptaron elementos claramente occidentales (el sistema de

proporcién de la figura humana, escorzos, volumetria por medio de la luz) asi

°L Estrada de Gerlero, Elena Isabel, op. cit. 1973 p. 102.

2 Estrada de Gerlero, Elena Isabel. “Sentido politico, social y religioso en la arquitectura
conventual novohispana” en Historia de arte mexicano. México, SEP-Salvat, 1986 pp. 625-643.

%% Véase capitulo 2 analizo la existencia de férmulas visuales comunes entre las tradiciones
prehispanicas del siglo XVI y algunos ejemplos tardo medievales y renacentistas espafioles. Véase
especialmente las pp. 124-131.



como convenciones prehispanicas: las referidas cabezas trofeo, ojos frontales en

figuras de perfil (figura 44).

Figura 43. Detalle del panel Sur 2 del muro de la Epistola. Foto del autor.

Muro Oeste

Como he mencionado a lo largo del capitulo, en el Muro Oeste, en la zona del
coro, en sus lados Suroeste y Noroeste, se repiten las escenas principales del
Muro Sur y Norte, respectivamente. Este muro es visible desde el presbiterio, tal y
como se muestra en la figura 95. Un cancel de madera y vidrio separa los dos
paneles (WS y WN, en la figura 96 lo omiti para evitar distracciones). Es
importante subrayar que la estructura de los medallones del Muro Norte y el
medallon del Muro WS son practicamente idénticos, por esta razén se ha asumido
en la historiografia del sitio que los medallones del Muro Norte tuvieron en su

interior a guerreros mesoamericanos sometiendo a guerreros chichimecas.



En todo el Friso Bajo, en la actualidad existen tres tipos de sometimiento:

1. El guerrero jaguar contra el chichimeca (WN, figura 46)
2. Los guerreros contra los personajes grutescos (Norte 1A y B, Norte 2A,
Norte 3, Norte 5y Norte 7)

3. El guerrero coyote contra el chichimeca (Norte 4, figura 21)

La escena del muro Noroeste (WN) y la del guerrero coyote contra el chichimeca
(Norte 4) son variantes de un mismo concepto: se desea reafirmar el triunfo de los
guerreros mesoamericanos contra los chichimecas. La misma idea vale para los
medallones en los que se reiteran estos motivos. La escena del panel Norte 4 (el
guerrero coyote que somete a un chichimeca) parece reforzar el significado de la
lucha entre culturas, pues un guerrero tipicamente mesoamericano somete a otro
guerrero que porta un arco y flechas. Es un sometimiento en términos de unidades

politicas y culturales.

El significado cambia cuando los guerreros masculinos someten a los personajes
grutescos antropofitomorfos, no se resalta el dominio sobre entidades politicas y
culturales, en su lugar los Miles Cristi someten al pecado de la lujuria (personajes
grutescos). Este es el vicio que mas se combate en la psicomaquia de Ixmiquilpan,
la idolatria puede estar representada en los guerreros chichimecas semidesnudos

gue forman parte del grupo perdedor de esta guerra sagrada.



SR

Figura 45. Muro Testero. Se omitié el cancel de vidrio que separa los paneles. Abajo, detalle del
panel WN. Fotos del autor.



Como es adentro es afuera: imagenes bélicas en la fachada.

El programa bélico de Ixmiquilpan tiene unidad en el interior y el exterior de la
iglesia conventual. En la fachada se encuentra anunciado el tema bélico, para éste
fin fueron empleados recursos artisticos de raiz prehispanica comunes con los
disefios de los lunetos del sotocoro. Su presencia es clara en los dos blasones®
de la fachada (figura 52). Es altamente significativo que en lugar de usar los
tipicos recursos heraldicos espafioles, las autoridades del convento hayan
decidido que se usaran personajes y signos de la plastica nativa: se esculpieron

aguilas, jaguares, escudos, el signo del andhualt, posiblemente el atepetl.

La fachada de Ixmiquilpan ha sido considerada como una obra tipica del
plateresco novohispano. Sin embargo, el caracter relativamente austero de la
fachada contrasta con la exuberancia del plateresco espafiol; un ejemplo de dicha
exuberancia decorativa es la fachada de la Universidad de Salamanca, en Espafia
(figuras 48 y 49). El plateresco, también conocido como Protorrenacimiento
espafiol, es prolijo en elementos ornamentales. Este estilo hizo uso amplio de los
grutescos. Sebastian Santiago considera que el repertorio decorativo del
plateresco esta inspirado en los disefios y temas grutescos.>® Estas imagenes
incluyen roleos vegetales, pafios o festones, asi como personajes fantasticos en

los que se unen elementos vegetales, animales y humanos. El trasfondo

> | os denomino Blasén Sur (BS) y Blason Norte (BN) conforme a su posicion.

> Sebastian, Santiago. Las fuentes inspiradoras del los grutescos del plateresco. Pamplona,
Imprenta de la Diputacion Floral de Navarra (Separata de la revista Principe de Viana # 104 y 105),
1966; Cfr. Fernandez Gémez op.cit.



plateresco comun entre Ixmiquilpan y Salamanca es la presencia de personajes
fantasticos del género grutesco®, por ejemplo, los hipocampos que estan por
debajo de la cornisa arriba®’ del arco del acceso principal a la iglesia de

Ixmiquilpan (figura 47).

Figura 46. Hipocampos debajo de la cornisa e Hipocampos en el Friso Superior. Fotos de Autor.

Con excepcion de los blasones, los deméas elementos de la fachada de
Ixmiquilpan son propios de las fachadas de las iglesias del siglo XVI en la Nueva
Espafa: columnas de orden clasico, hornacinas para colocar estaturas de

personajes sagrados, un arco de medio punto con casetones y figuras de pulttis,

% Cfr. Fernandez op.cit. pp. 17, 33; Chastel, André. El grutesco. Madrid, Ediciones Akal, 2000 pp.
25, 35, 39.
* Tienen afinidades formales con los hipogrifos del friso alto (figura 47).



columnatas terminadas en flameros, un fronton clasico y dos blasones. Estos
blasones son unicos en el arte religioso de la Nueva Espafia. En lugar de tener
inscritos elementos propios de la orden agustina (como el corazén agustino entre
los hipocampos de la figura 47, imagen superior) o del poder civil novohispano, en
su interior fueron esculpidos motivos semejantes a los del Friso Bajo. Desde la

fachada se anuncia el humanismo agustino del programa bélico.

Figura 47. Fachada de la iglesia conventual de Ixmiquilpan. Foto del Autor.
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Figura 48. Detalle de la fachada de la Universidad de Salamanca. Foto del Autor.

Los blasones de la fachada reproducen, en esencia, los mismos elementos que
los lunetos del sotocoro. Por esta razon, los analizaré de manera conjunta. Serge
Gruzinski abordo la relacion que mantienen entre si los lunetos con los blasones.
Aseguré que los elementos de los lunetos se repiten en los blasones de la

fachada.>® También Pablo Escalante resalt6 esta correspondencia:

En la portada de Itzmiquilpan hay dos escudos que coinciden con las figuras de
dos imagenes de los lunetos del sotocoro. En uno de ellos vemos un aguila sobre
un nopal flanqueada por dos jaguares, y en el otro, un aguila y un jaguar que
flanquean una montafia cruzada por una banda con huellas de los pies, simbolo
indigena de travesia. Aparentemente ambos escudos, al igual que las pinturas del

sotocoro, aluden a la guerra sagrada y a la guerra chichimeca, pero al mismo

*8 Gruzinski 1994 op. cit. p. 81, 84.



tiempo parecen relacionarse con la tradicion heraldica europea, por lo menos en la

idea de los animales rampantes como componentes del emblema.®®

En su obra pionera Abelardo Carrillo y Gariel®

no ofrecid ningun analisis de los
lunetos y los blasones, Unicamente se concentrd en el Friso Bajo, lo mismo ocurrié
con Isabel Estrada de Gerlero y Oliver Debroise. Victor Ballesteros en su obra del
2000 le dedic6 un espacio considerable a los blasones y su relaciéon con los

lunetos del sotocoro®. También propuso que los blasones reproducen los mismos

elementos que los lunetos (figuras 50 y 51).

Para éste investigador el glifo de Ixmiquilpan se encuentra en el luneto, el blasén y
plemento del presbiterio, también en el norte (figura 55). El glifo es la verdolaga
(en otomi y en nahuatl) asociada con el atepetl. El nombre de Ixmiquilpan es una
versibn moderna del nahuatl Iztmiquilpan que significa “lugar de quelites
(verdolagas) en forma de pedernal” su equivalente a la lengua local, el fiahfiu
(otomi), es Tze tk&ni que también se traduce como “lugar de verdolagas?. El
Atepetl (cerro del que sale agua) indica poblacion y la verdolaga hace referencia a
ltzmiquilpan. En efecto, en las figura 50 el aguila®® del luneto se encuentra sobre lo

que pareciera un cerro en el que se encuentra entreverado un nopal con una

% Escalante Gonzalbo, Pablo, 1998 op cit. pp. 251.

° carrillo y Gariel, Abelardo. Ixmiquilpan. México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(()Direccic')n de Monumentos Coloniales #13), 1961.

! También publicé dibujos a linea, que si bien son aporte a la investigacion, las fotografias
actuales nos permiten realizar mejores comparaciones, asi como desarrollar un mejor estudio de
gabinete, pues la observacion in situ es muy complicada dada la altura de los blasones (figura 57).
Ballesteros, Victor Manuel op cit.

%2 Cfr. Ballesteros, Victor Manuel op. cit p. 13; Debroise 1994 op. cit. nota 2 de la pagina 155.

% Es importante destacar que el luneto del presbiterio pareciera haber sufrido un proceso de
agresion sistematico. Ningin medallén del Muro Norte sobrevivié integrd. Asimismo, los rostros de
los jaguares y el pecho del aguila en el Luneto Norte fueron borrados.



verdolaga, el ave rapaz esta flanqueada por dos jaguares que al parecer sostienen

un macuahuitl cada uno.

Ballesteros propone que en el Blasén Sur y su correspondiente luneto (figura 56,
se encuentra el glifo de Actopan. Se basa en la presencia de una banda diagonal
con huellas de pies en el Luneto Sur, mientras que en el Blasén Sur es una banda
vertical. La palabra otomi mafiutzi, se puede referir a un “«camino largo donde se
puede beber», «camino sinuoso o aserrado» como el perfil de los dientes) o quiza
«mi caminox». El poblado al que los otomies llaman hasta la fecha Mafiutzi es nada

menos que Actopan, vecino de Ixmiquilpan.”®*

® |bidem p.54.
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Figura 49. Luneto Norte y Blasdn Norte. Fotos del Autor.




Figura 50. Luneto y Blasdn Sur. Fotos del Autor.



¢, Cual puedo ser el interés por registrar los topdénimos de Ixmiquilpan y Actopan en
el interior y el exterior de la iglesia? La intencion de incluir los topénimos debid
contemplar una lectura dentro del discurso de la psicomaquia y la guerra justa. Por
otra parte, si se pintaron topénimos conforme a la pictografia indigena, esto nos
indica que existia una audiencia que entendia dichos toponimos. Los blasones de
la fachada tienen un discurso triunfalista en el que se alude Ixmiquilpan y Actopan.
Carecen de sentido si se analizan fuera del contexto del Friso Bajo;
reciprocamente, el discurso del Friso Bajo se fortalece cuando se incorporan los
blasones, los lunetos y el plemento del presbiterio al programa iconografico de la

guerra.




Figura 51. En la parte derecha vemos los dibujos de Victor Ballesteros y en la inferior las
fotografias logradas con fotografia digital de alta resolucion. Fotos del Autor.

Figura 52. Plemento del Presbiterio y blasén en la fachada, ambos en el Norte. Fotos del autor.



Figura 53. Detalles del Blasén, Luneto y Plemento del Norte. Fotos del Autor.



Conclusiones

En la iglesia de Ixmiquilpan fueron pintados varios programas grutescos. Tres
grutescos mantienen afinidad formal: Las cenefas del Friso Alto, la Sacristia y el
Friso Bajo en su Muro Norte; en ellos se usé un esquema triangular como médulo
basico de la imagen. El parecido que guardan entre si los tres grutescos
sefalados, indican la existencia de un modelo comun, una misma fuente visual. En
la Sacristia y en el Friso de la Alto éste modelo se interpretdé de manera
practicamente idéntica. En el Muro Norte la estructura mas o menos se mantuvo,
pero se modificé drasticamente a los personajes, en lugar de puttis se pintaron
feroces guerreros, las cabezas en las que terminan los roleos fueron sustituidas

por personajes grutescos de identidad sexual ambigua.

La sustitucion de figuras es un cambio muy severo. Se transformé el tema y el
significado de las imagenes. EI modelo original sélo aportd la estructura triangular,
pero el cambio modificé la significacion. Para entender el sentido del programa
bélico, las relaciones contextuales tienen una importancia de primer orden. En
busca de estas relaciones contextuales he comparado al Friso Bajo con los
diferentes grutescos de la iglesia. La comparacion me llevé a reconocer la
intencidn que tuvieron las autoridades de la iglesia conventual de cubrir los muros

de la iglesia con un programa iconografico bélico que evocara a la antigiedad



clasica e indigena, en franca exaltacion de los indigenas cristianos que pelearon la

guerra contra los chichimecas.

En el Muro Sur el grutesco tiene otra estructura compositiva en la que se relata el
desarrollo de una batalla. Para contar esta historia, se usaron escenas de
enfrentamiento, abatimiento, captura y apropiacion. Para construir estructura del
relato visual se usaron repertorios de imagenes comunes en el arte indocristiano.

El relato de Ixmiquilpan es un discurso edificante de naturaleza religiosa.
Dificilmente podria ser de otro modo, puesto que se encuentra en el lugar mas
publico de la iglesia. Pero, el discurso moralizante no excluye una intencion
politica.®® La guerra contra los chichimecas era una realidad contemporanea a la
edificacion del conjunto conventual y a la manufactura de los programas

iconogréficos de Ixmiquilpan.

En el Friso Bajo se pintd una psicomaquia o lucha de vicios contra pecados. En las
paginas precedentes he sefialado que los guerreros cristianos®®, son guerreros o
soldados de Cristo, (Miles Cristi), mientras que los chichimecas pelean del lado del
vicio. Asociar el bando de los chichimecas con el vicio y a los Miles Cristi
mesoamericanos con la virtud es un arma ideoldgica de considerable poder en

una sociedad religiosa como la Nueva Espafia del siglo XVI. Ningun santo, o

%5 «“Efectivamente, la historiografia acerca del arte novohispano del siglo XVI ha demostrado que la
actividad constructiva de ese momento fue el resultado de diversos intereses, pero sobre todo el de
los religiosos que querian resaltar, desde el punto de vista material, sus ideales politicos y
religiosos” Guadalupe Victoria, José op. cit p. 44.

® Como he aclarado a lo largo de la tesis, los guerreros cristianos son los combatientes que
sostienen armas propias del Altiplano Central (macuahuitl), mientras que los chichimecas son los
guerreros que sostienen arcos. (Cfr Pierce, Donna L. op. cit).



personaje sagrado fue pintado en este muro. Todos los personajes son indigenas
o fueron modificados para que lucieran como tales. Por ejemplo, los centauros
lucen cabezas trofeo en el pecho y portan tocados, pulseras y sandalias de estilo
indigena. Se tratd de aproximar las imagenes a la plastica nativa, por esta razén
se eligieron formulas visuales afines entre las dos tradiciones: la sujecion por los
cabellos, los oponentes abatidos en el piso, la presencia de estandartes en los
hechos bélicos. El Friso Bajo es un programa iconografico intencionalmente
mestizo. La fusién de las tradiciones artisticas fue promovida por los frailes que
seguian un humanismo nacido de las enseflanzas de San Agustin, esta doctrina
descansa en la fe cristiana, se admite que se incorporen conocimientos y practicas
desarrolladas por los gentiles, siempre y cuando no contradiga las ensefianzas de
la iglesia catdlica. Las imagenes bélicas tienen un indudable sentido catdlico, el
tema de la guerra se justifica por la psicomaquia, pero también por el concepto de

guerra justa.

La guerra justa, es una categoria desarrollada durante la Edad Media y se referia
a las condiciones necesarias para que un conflicto bélico fuera legitimo ante los
ojos de Dios. La iglesia era la institucion encargada de declarar a un conflicto
como guerra justa. Por este motivo cobra interés que Ixmiquilpan fuera pintado en
plena guerra chichimeca y que no se figuraran tropas esparfolas, Unicamente
fueron pintados personajes con atributos indigenas, con la salvedad del guerrero
del panel Sur 2 que tiene varios elementos clasicos (un posible traje cefiido al

cuerpo, un faldellin a la romana, un escudo con una cabeza pintada en su interior).



Se reconocen como indigenas porque portan armas y atuendos que aluden a la

antigiiedad prehispanica y su pertenencia a la cultura mesoamericana cristiana.

El protagonismo indio se podria explica a partir de una postura politica de las
autoridades del convento. Por una parte, se justifica el conflicto, en una
ambigiedad entre lo simbdlico y lo real. El caracter alegérico se refiere a un
conflicto interno, espiritual; sin embargo, se alude a una guerra vigente en el
momento que se pintaban los murales. Los indigenas fueron colocados como
protagonistas, como representantes de la virtud y del vicio. La exclusién de
espafoles en todo el grutesco coloca al indio en un protagonismo simbdlico que
no disfrutaba en la practica social®’. Esta dimensién politica debe tomarse en
cuenta al momento de la lectura de los murales, puesto que éstos tenian varios
destinatarios, por una parte, los frailes que acudieron en 1572 al capitulo de la
orden; por otra, los indigenas que formaban parte de la feligresia. Ante ambos
grupos se convierte en algo deseable la guerra. Sea como una guerra espiritual o

COmoO una guerra real.

El chichimeca en ambos casos es asumido como un enemigo a vencer, como un
emisario del mal, del caos. Por esta razén es justificado y exaltado que indios
maten a otros indios. En el fondo, las metafora de la guerra entre vicios contra

virtudes, de la denotacion de los chichimecas al asociarlos con el vicio y colocarlos

®" Sobre el papel social del indio y el control que las autoridades espafiolas, civiles y religiosas,
ejercian sobre él, véase: Llaguno, José A. S.J. La personalidad juridica del indio y el Ill Concilio
Provincial Mexicano (1585). Ensayo histérico-juridico de los documentos originales. México,
Editorial Porraa, 1963.



como los grandes perdedores, es un intento de justificar la guerra a Sangre y
Fuego que deseaban las autoridades coloniales de la Nueva Espafia, en su afan
por controlar la ruta de la plata. Los chichimecas eran un obstaculo a superar y por
tal motivo se asocian visualmente como aliados de los vicios, como dignos de ser
exterminados. El resultado es que se presenta un cuadro de indigenas virtuosos
contra indios entregados a los vicios; los Miles Cristi combaten por Cristo y su
iglesia. Esta es la importancia de las aguilas en el luneto, el blasén y el plemento
del Presbiterio, todos en el norte. El triunfo sobre el vicio, es el triunfo de la iglesia,

de la fe, de Cristo y el sometimiento de los chichimecas.



Capitulo 2. La vieja nueva imagen de la guerra

Introduccién

En las siguientes paginas analizo las imagenes del Friso Bajo y su relacion con el
arte indigena y occidental. El objeto es descubrir las constantes formales y
compositivas que Ixmiquilpan comparte con cédices indigenas del siglo XVI. Para
este fin, elegi como corpus al Lienzo de Tlaxcala, el Libro XII del Codice Florentino
y el llamado Atlas de Duran. Codices en donde los tlacuilos pintaron la historia de
la conquista espafiola, auténticos documentos visuales de ésta guerra. Gracias a
la labor de los frailes espafioles surgié un arte nuevo; en él, los artistas nativos
incorporaron repertorios formales y tematicos desconocidos para tlacuilos de la
época prehispanica, quienes también conservaron el uso de estructuras

compositivas y convenciones del arte anterior a la conquista espafiola.

Ixmiquilpan es una realidad artistica excepcional; sin embargo, en mi propuesta,
los artistas que lo pintaron hicieron uso de formulas visuales comunes en el arte
indocristiano del siglo XVI. La configuracion formal del Friso Bajo fue un proceso
de innovacion dentro de los margenes permitidos por las condiciones el trabajo

artistico de la época. La participacion creativa de los indigenas ha sido
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fuertemente debatida.! La presencia indigena en el arte del siglo XVI se puede
detectar en el uso de disefos, formulas visuales, estructuras compositivas de
origen prehispanico en combinacion con recursos visuales y simbdlicos cristianos
desde una organizacion narrativa indigena. En éste y los siguientes capitulos
reflexiono por qué se permitid e impulsé a los artistas nativos a realizar una obra
gue evocara simultdneamente a la antigledad clasica y prehispanica, usando

estructuras compositivas prehispanicas.

Pese a la amplia documentacion que trata sobre las prohibiciones y restricciones
al quehacer indigena en las artes visuales,? Existen claros indicios de que la
actividad pictorica de los indigenas iba mas alla de copiar disefios. La existencia
misma de reiteradas prohibiciones da testimonio que era una practica extendida,
ademas, frecuentemente los religiosos del primer siglo novohispano alertaron
sobre las supervivencias de las “idolatrias” en la cultura y el arte de los nativos
recién cristianizados. Por esta razon se dieron a la tarea de conocer a profundidad

la cultura de los dominados, su desconocimiento favorecia las practicas de

! Varios investigadores han presentado propuestas que permiten una re-evaluacién del problema
de la participacion indigena en el arte novohispano del siglo XVI. Constantino Reyes Valerio, en
sus diversas obras ha exaltado la importancia del trabajo indigena en la escultura, arquitectura y
pintura, asimismo, Isabel Estrada de Gerlero ha realizado importantes contribuciones al
conocimiento de la pintura mural y la labor educativa de los conventos en el siglo XVI y su
importancia en la formacion de los artistas en indigenas, adiestramiento logrado en lo que la autora
denomina teologia del trabajo. Pablo Escalante Gonzalbo ha presentado varios trabajos sobre el
arte indigena del siglo XVI, en ellos explora la unién del arte prehispanico con la plastica occidental
y las transiciones entre lo cristiano y lo mesoamericano en la significacion de las obras. Este
investigador también ha trabajado temas novedosos como lo son la gestualidad y la expresién de
las emociones. Diana Magaloni Kerpel ha realizado importantes contribuciones al conocimiento de
los significados profundos del as imagenes de conquista en el Cédice Florentino y la participacion
de los artistas nativos en el proceso creativo. Los investigadores mencionados, han descubierto
grados diferentes de participacion e impronta del artista indigena en el arte del siglo XVI, lo anterior
pone en relieve que no se puede generalizar de manera simple sobre el rol desempefiado por los
tlacuilos cristianos en los conventos novohispanos del siglo XVI.

% Véase la nota 234 en la pagina 224 del Capitulo 3.



resistencia cultural a la imposicion del cristianismo. Ejemplos de estudiosos de
este tipo son Fray Bernardino de Sahagun® y Fray Ger6nimo de Mendieta; éste
altimo menciona la importancia de extirpar el antiguo calendario. Segun el fraile,
traia a la memoria de los indigenas los tiempos idolatricos. Esta era una de las
principales razones para no permitir que se pintaran temas y se usaran simbolos

asociados con la antigua religion: se temia que retornaran las idolatrias.

A pesar de las prohibiciones y del celo evangélico, los indigenas lograron pintar
temas de su antigua tradicion. En un parrafo por demas elocuente, Fray Gerénimo
de Mendieta, denuncia que a los indigenas se les permitid pintar caracteres
calendaricos en la porteria del convento de Cuauhtinchan, recomienda la
destrucciéon de dichas pinturas. Esto es una muestra de la vigencia del arte y el
pensamiento de origen prehispanico durante el siglo XVI, de que los pintores
indigenas tuvieron autorizacion para usar recursos visuales prehispanicos y que
existié un gran celo religioso por destruir la cosmovision nativa.* Ixmiquilpan es un
claro ejemplo de la participacion nativa en el arte de los conventos, pero también
nos ensefa el grado de cooperacion que tuvieron las autoridades conventuales

con los artistas indigenas.

® Cfr. Garcia Saiz, M.a Concepcién op. cit. p. 298.

* «__.los ha pintado [los calendarios] en algunas partes; y en particular en la porteria del convento
de Cuauhtinchan tienen pintada la memoria de cuenta que ellos tenian antigua con estos
caracteres o signos de abusién. Y no fue acertado dejarselo pintar, ni es acertado permitir que se
conserve la tal pintura, ni que se pinten en parte alguna los dichos caracteres...” Mendieta, Fray
Gerénimo de. Historia eclesiastica indiana |I. México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(Cien de México), 2002, p. 211.



El programa bélico de Ixmiquilpan es uno de los mejores ejemplos de la
participacion indigena en una obra de arte conventual. Contrario a lo que ocurre
en la mayoria de los conventos, la contribucién de los pintores nativos es muy
acusada en la pintura mural y restringida en lo que se refiere a escultura.” Los
pintores nativos aportaron sus repertorios de imagenes en un dialogo
intercultural®. En las siguientes paginas, mostraré los nexos que mantiene
Ixmiquilpan con la cultura visual del siglo XVI y sus precedentes en el arte que
llegd de Europa, via Espafa, valorados a la luz del viejo-nuevo arte indigena. Mi
interés radica en analizar las formulas visuales y estructuras compositivas que

emplearon los artistas indigenas cristianos en el siglo XVI.

Antes de dar inicio, considero necesario distinguir entre un modelo y una féormula.
En el primer caso, entiendo la imagen que es copiada en su estructura basica. En
el segundo, se trata de las convenciones culturales mediante las que un grupo
reconoce determinado mensaje. Las formulas son categorias visuales que ayudan
a estructurar el relato, hacen que los mensajes sean entendibles para sus
destinatarios. Las imagenes de guerra tienen una serie de lugares comunes, entre
los que se encuentra la manera de representar una batalla, la rendicién, el triunfo.
Las formulas estan en funcién del lugar, el tiempo y la cultura, aunque existen
algunas de larga duracion. En este capitulo, defino cuales son las formulas que

comparte Ixmiquilpan con otros documentos indigenas de conquista, elaborados

> Reyes Valerio, Constantino op cit. 261-368.

® “De esta manera, la pintura mural del siglo XVI nos habla, al mismo tiempo, de los mensajes que
los frailes evangelizadores querian difundir entre los indios y el dialogo que indudablemente existio
entre unos y otros y que buscaba hacer ambas culturas compatibles.” Escalante Gonzalbo, Pablo.
1999 op. cit. 36.



en el siglo XVI. Aquellas que se remontan al arte greco latino, las que tienen
origen en época prehispanica y las que surgieron en el encuentro del arte que

trajeron los conquistadores con el arte de los nativos.



La imagen de guerra en el arte de los indigenas cristianos del siglo XVI

Ixmiquilpan es un caso unico en el arte conventual del siglo XVI. A la luz de los
conocimientos actuales, esta afirmacion requiere ponderarse: a pesar de su
innegable singularidad, el Friso Bajo tiene en comun con los cédices de conquista,
un repertorio de férmulas usadas en las imagenes de tema bélico. EI empleo de
estas formulas, sus semejanzas y diferencias con sus equivalentes prehispanicos
y espafioles, sugieren que durante el siglo XVI surgié una nueva manera indigena
de pintar la imagen de guerra’, hundia sus raices en las antiguas maneras
indigenas de hacer imagenes. A pesar de que podemos localizar elementos
aislados de Ixmiquilpan en cédices de tradicién mesoamericana prehispanica,® no
fue en esta antigua tradicion en donde los tlacuilos obtuvieron los modelos y

férmulas para realizar la composicion del Friso Bajo.

Los artistas que pintaron los muros de la iglesia conventual de Ixmiquilpan,
recurrieron al empleo de férmulas visuales de uso extendido en el arte
indocristiano del siglo XVI. Para sustentar esta hipotesis, en las siguientes paginas
comparo las escenas de Ixmiquilpan con imagenes provenientes de caodices

coloniales, en estos documentos es posible descubrir constantes formales que dan

’ Diana Magaloni denomina nueva tlacuilolli al arte de los indigenas cristianizados en el que se
incorporan simbolos y estrategias narrativas occidentales al arte pictografico mesoamericano que
sobrevive mestizado, pero que conserva categorias visuales y de pensamiento mesoamericanos.
Magaloni, Diana. “Imagenes de la conquista de México en los cédices del siglo XVI. Una lectura de
su contenido simbdlico.” p. 13.

® Para Isabel Estrada de Gerlero, los tlacuilos de Ixmiquilpan lograron plasmar en los murales
escenas muy cercanas a un codice. Bestiario mestizo op cit. 1973, p. 87.



testimonio de la utilizaciéon de formulas que en su conjunto nos ayudan a descubrir
la manera indigena de representar la guerra. Analizo las formulas porque es algo
gue hasta el momento no se habia hecho en Ixmiquilpan; ademas, este tipo de
analisis arroja mas luz sobre Ixmiquilpan y los artistas del siglo XVI. Me permite
descubrir la aportacién indigena y evita definir a los artistas nativos Unicamente

como copistas de grabados.

La imagen de sometimiento en el arte indocristiano y mesoamericano

En los Muros del Evangelio (Norte) y del Testero, en su seccion Noroeste (WN),
de Ixmiquilpan, guerreros mesoamericanos prenden por los cabellos a
chichimecas y a personajes grutescos. En la iconografia mesoamericana, el
agarre por los cabellos® se usa para significar sometimiento guerrero; es decir, la
reduccion de la voluntad y capacidad de un personaje (o entidad) a favor de otro.
Someter implica anular o disminuir, equivale al arrebato de la independencia y el

cuerpo del sometido.

El sometimiento es una manifestacion de poder por parte de la entidad dominante.
En las sociedades prehispanicas, la accion de sujetar por los cabellos a un

enemigo, se consideraba como la apropiacion de la fuerza del derrotado en

° Claudia Brittenham presenta una panoramica resumida de los lugares y las tradiciones

iconograficas en donde se us6 esta convencion. Cfr. Lozoff Brittenham, Claudia. The Cacaxtla
painting tradition: art and identity in Epiclasic Mexico. Tesis para obtener el grado de doctor en
historia del arte por la universidad de Yale, presentada en 2008, pp. 54-55, véase especialmente la
nota 28.



beneficio de quién le captura.’® Esta convencién fue de uso frecuente en la
plastica anterior y posterior a la conquista espafiola’’. La imposicién del
cristianismo y la transculturacion de los tlacuilos no significaron que se
abandonara el uso de esta convencion; como sefiala Pablo Escalante Gonzalbo,
durante el siglo XVI ademéas de la imagen bélica, también se utilizé para
dramatizar los malos tratos recibidos por parte de los espafioles*.Como
apreciamos en la figura 55, ademas de Ixmiquilpan, la representacion del
sometimiento fue empleada en otros documentos con imagenes bélicas, como el
Lienzo de Tlaxcala®®. En este cédice, un encomendero espafiol sujeta por los
cabellos a un indigena, lo maltrata pateandolo, al mismo tiempo levanta un garrote
amenazante. Los personajes de Ixmiquilpan y del Lienzo de Tlaxcala comparten la
misma postura corporal. Plantan firmemente un pie en el piso, los dos sostienen

su arma en alto y someten a otro personaje. El parecido es innegable.

1% bebido a la cercania del cabello con la coronilla de la cabeza, sitio en el gue se concentraba el
tonalli, una de las entidades animicas del ser humano. Por esta razén, en los combates para
someter a un enemigo, se le sujetaba de los cabellos para anular su capacidad de pelea. También
se utilizé para significa captura. Cfr. Lépez Austin, Alfredo op cit 1980 p. 182 También Malaga
Iguifiiz, Marité. Cuerpos que se encuentran y hablan. El proceso de conquista y sus relaciones
vistos a través de cuerpo. Tesis para obtener el grado de licenciado en historia, por la Facultad de
Ilzlil%sofl'a y Letras de la Universidad Nacional Autbnoma de México, 2002 p. 90.

Idem.
12 «Un estereotipo pictografico de la tradicion mesoamericana muy utilizado a lo largo del siglo XVI
fue el de captura o aprisionamiento del enemigo vencido, en el cual se representa al vencedor
tomando a su cautivo de un mechén de pelo. Fue muy socorrido para representar los abusos de
los encomenderos y las autoridades espafolas porque indudablemente conferia un dramatismo a
la denuncia.” Escalante Gonzalbo, Pablo op. cit 1998 p. 247.
'3 El formato de éste codice



Figura 1. Detalle del Lienzo de Tlaxcala y del panel Norte 1B, muro del Evangelio de Ixmiquilpan.
Reprografia y foto del autor.

Las constantes formales sugieren que la imagen bélica de sometimiento fue de
uso comun en el arte indigena cristiano del siglo XVI. La acusada semejanza entre
la escena del Lienzo de Tlaxcala e Ixmiquilpan, apuntan a suponer que se trata de
dos versiones de una misma formula. Es importante sefialar que la representacion
de un personaje sujetando por los cabellos a otro no es exclusivo de
Mesoamérica. En el viejo mundo, ha sido empleada esta formula a lo largo del
tiempo; en Egipto son abundantes las imagenes en las que el faradn somete a sus
enemigos tomandolos por los cabellos.'* Como veremos méas adelante, ésta
convencién también fue usada en imagenes bélicas y en la iconografia religiosa de

la Edad Media y el Renacimiento.

4 Véase Lépez Grande, Maria. “Arte y poder en el Egipto Faraénico.” En Adolfo J. Monedero
Dominguez y Carmen Sanchez Fernandez (editores). Arte y poder en el mundo antiguo. Madrid,
Ediciones clasicas, Universidad Autonoma de Madrid, 1997 pp. 13-41.



En Ixmiquilpan, el guerrero que blande su arma, simultdneamente sujeta por los
cabellos a un personaje dominado, el sometido se encuentra a merced del
guerrero mesoamericano, la derrota del sometido se enfatiza porque ha sido
derribado. Su caracter guerrero se hace evidente gracias al escudo que sostiene.
El derrotado es un personaje grutesco, esto lo sabemos por la hoja de acanto que
sustituye su pecho, y por la deformacion de su cuerpo, artificiosamente estirado

(figura 55, imagen de la derecha).

Indudablemente los pintores de Ixmiquilpan estaban familiarizados con la tradicion
pictografica prehispanica.’® Sin embargo, son una realidad cultural y artistica
diferente. Las escenas de sometimiento de Ixmiquilpan y el Lienzo de Tlaxcala
tienen diferencias importantes respecto a las imagenes de tradicion prehispanica:
En los Cuauhxicalli de Tizoc y de Moctezuma I, los artistas mesoamericanos
esculpieron varias escenas de sometimiento. En la figura 56, el personaje que
somete, tiene plantados sus pies en el piso, lo mismo ocurre en los cédices de
tradicion prehispanica.’® Como vemos, el Cuahxicalli de Moctezuma | comparte

con Ixmiquilpan el esquema basico del sometimiento, pero la manera de

'*> Estrada opind lo mismo: “El primer punto [la presencia de un tlacuilotecuhtli] puede explicar la
posibilidad, en los murales y en los cddices poscortesianos, de una mayor evidencia de
caracteristicas autéctonas. Las fuentes de inspiracion, ademas, de los grabados europeos, fueron
también los cédices mismos; y pudiera ser que los pintores de cddices fuesen, en ocasiones,
pintores muralistas.” Estrada de Gerlero, Isabel, op. cit. p. 17. Para Wright Carr existe una
importante presencia indigena en forma y significado. Wright 2004 op. cit. También véase la nota
27. En el siguiente capitulo volveré sobre este particular.

® En el Cédice Selden el sefior Nueve Lagarto captura a un enemigo, pero no tiene los pies
plantados en el piso sino que se encuentra en cuclillas. Sin embargo, su posicion es
completamente ajena a la postura de pateo de los guerreros de Ixmiquilpan y del encomendero del
Lienzo de Tlaxcala.



representar el cuerpo y los pies, es radicalmente diferente. En el arte prehispanico,
es notoria la ausencia de escenas donde un personaje planta un solo pie en el
piso, mientras patea con el otro al sometido; lo anterior indica que esta manera de
disponer del cuerpo del triunfador, es una modificacion colonial a la férmula

prehispéanica.

El guerrero que sujeta (somete) a otro personaje, mientras lo patea, se reitera en
varios codices elaborados por los indigenas cristianizados del siglo XVI. En la
figura 57, muestro un ejemplo extraido del Libro XlIlI del Codice Florentino. Los
artistas indigenas pintaron una accién parecida: un guerrero mexica captura a otro
por los cabellos y parece que lo patea o apoya su pie en el escudo del guerrero
sometido. Es importante mencionar que esta formula de sometimiento, se uso6 en
diferentes contextos. En Ixmiquilpan y el Libro XllI del Codice Florentino las
escenas de sometimiento son imagenes del proceso de la guerra, mientras que la
lamina citada del Lienzo de Tlaxcala, es una denuncia a los malos tratos que los
espafoles infringian a los nativos. En los tres casos un pie se encuentra elevado y

fuera de contacto con el piso.

Existen otras imagenes de denuncia de abusos por parte de los encomenderos
espafioles contra los indigenas; por ejemplo en Memorial de los indios de
Tepetladztoc o Codice Kingsborough. Alli un espafiol en la foja 16, lamina A toma

por los cabellos a un indigena, recurso empleado por los tlacuilos para transmitir



mayor fuerza expresiva al maltrato sufrido por los indigenas.'” Si bien, el maltrato
implica sometimiento, las citadas imagenes no aluden al sometimiento guerrero,

sino al abuso y los malos tratos a los que fueron sometidos los indigenas: la

misma formula se empled para transmitir significados diversos.

N

{
|
g
;.
§

P,
e

Figura 2. Cuauhxicalli de Moctezuma |.

' Escalante Gonzalbo, Pablo, op. cit. 1998.



Figura 3. De izquierda a derecha: detalle del panel Norte 1B del Muro del Evangelio y del Libro XlI
del Cdédice Florentino.

Inclinar al derrotado

En la figura 58 (NW'®), muestro un registro de Ixmiquilpan en el que también fue
pintado un guerrero mesoamericano con los pies bien plantados en el piso,
somete a un chichimeca. Se encuentra en el medallébn del registro. Alli, el
personaje sometido es obligado a inclinarse. Esta accion fortalece visualmente la
idea del sometimiento del derrotado y exalta al vencedor. Otro recurso que
acentia el dominio de un personaje sobre otro es la reduccion del tamafo del

sometido. Ademas de Ixmiquilpan, los tlacuilos cristianos usaron los recursos de

'8 Conforme a lo expuesto en el Capitulo 2, ésta escena seguramente se repetia en los medallones
del Muro Norte, por desgracia, ninguno logro soportar el paso del tiempo y las alteraciones
culturales.



inclinar al sometido y disminuir su tamafio en el Atlas de Duran, (figura 59), el
Libro XII del Cadice Florentino (figura 60) y el Lienzo de Tlaxcala (figura 55).

Ambas convenciones son de origen prehispanico, se localizan en cédices como el

Fejervary Mayer®®, el Laud, y el Selden (figuras 61, 62 y 63).

CY g A ST

Figura 4. Detalle del panel WN del Testero.

19 En éste codice, quiza se encuentra la Gnica excepcion, en la lamina 38 un personaje con rasgos
caninos somete a un guerrero. El sometido es de mayor tamafio que la entidad que lo somete, pero
se encuentra tan inclinado que no rebasa el nivel de los hombros del personaje canino.



Figura 6. Libro Xl del Cédice Florentino. Batalla contra los xochimilcas. Reprografia del autor.



Figura 8. A la izquierda, detalle de la lamina 41 del Cdédice Fejervary Mayer; a la derecha detalle
de la ldmina 19 del Cddice Laud.



Figura 9. Escenas del Codice Selden.



El esqguema compositivo del sometimiento

Como apunta Sonia Lombardo de Ruiz?® en Mesoamérica existe un esquema
compositivo triangular en las imagenes de sometimiento. En esta estructura, el
vértice superior se sitila en o sobre la cabeza del personaje dominante. Las
imagenes indocristianas no son la excepcion, reiteran este principio. Todas las
escenas de sometimiento en Ixmiquilpan asi lo confirman, al igual que las
imagenes ya comentadas del Libro XII del Codice Florentino, el Atlas de Duran y el
Lienzo de Tlaxcala. Este esquema compositivo triangular forma parte de una
tradicion centenaria, se remonta cuando menos al Epiclasico, fue usado en el

mural de la Batalla, en Cacaxtla.

En la imagen 64, los personajes que han perdido el encuentro bélico se
encuentran sometidos por los guerreros que estan de pie, estos son de mayor
tamafio y robustez que los derrotados que yacen en el piso. Una situacion
semejante notamos en las escenas de Ixmiquilpan del panel N4 (figura 64) y WN
(figura 58). Incluso, la postura de las manos del guerrero coyote de Ixmiquilpan y
del guerrero victorioso de Cacaxtla (figura 64 imagenes inferiores) es muy

parecida.

% Lombardo de Ruiz, Sonia “El estilo teotihuacano en la pintura mural” En De la Fuente, Beatriz
(Coordinadora). La pintura mural prehispanica en México. Tomo Il. Estudios. México, Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1996 pp. 3-64.



Resumiendo, la imagen de sometimiento en Ixmiquilpan, comparte con otras
imagenes elaboradas por indigenas cristianos, la reduccién del tamafio del
sometido, su inclinacion y un esquema triangular en el que vortice superior se
encuentra en la cabeza del guerrero hegemonico (el que somete). En algunos
casos se levanta un pie, como en actitud de patear. Estas son las caracteristicas
de la férmula visual del sometimiento mediante el agarre de los cabellos. La idea
mesoamericana de la asimilacion del tonalli por parte del guerrero victorioso,
puede interpretarse en Ixmiquilpan, la aspiracion a pacificar la zona para

incorporarla a la esfera politica y religiosa de la Mesoamérica cristiana.



Figura 10. Detalle del Mural de la Batalla y del panel Norte 4, muro del Evangelio. Reprografias y
foto del autor.



iAy de los vencidos! La humillacién del derrotado

Los tlacuilos de Ixmiquilpan para hacer mas dramético el efecto de la victoria y la
derrota, pintaron a un personaje pisando a otro. Se trata de una formula que se
remonta, cuando menos al Epiclasico, fue empleada en Cacaxtla, en el mural de la
batalla (Ca. 900 d.c.); ademas de Ixmiquilpan (hacia 1570), también tiene amplia
presencia en los documentos indocristianos del siglo XVI. El guerrero victorioso
pisa al derrotado en una exhibicion de desprecio y aniquilamiento. En Ixmiquilpan,
el guerrero coyote somete a un guerrero chichimeca, al mismo tiempo le arrebata

el arco y lo pisa (figura 64).

En Cacaxtla el guerrero victorioso ejerce su poder sobre el abatido pisandolo
mientras lo sacrifica. En el Cddice Florentino, en varias imagenes un guerrero
triunfante pisa a uno derrotado, ya sea abatido o sometido (figura 65). Los pintores
del Atlas de Duran también usaron esta convencion en una escena en la que un
guerrero semi-inclinado asesta golpes con su macuahuitl contra un personaje
derribado, la relacién entre personajes también es muy parecida a los guerreros

de Cacaxtla (figura 65).

La distancia temporal impide considerar que las imagenes de Ixmiquilpan y los
cbdices mencionados deriven directamente de los muros de Cacaxtla, pero las
semejanzas en la estructura triangular, y en el guerrero triunfal que pisa al

derrotado es un indicador de que los tlacuilos cristianos continuaban practicando



una tradicion pictérica de raices centenarias y que ésta tradicion se encontraba

viva en el ultimo tercio del siglo XVI.

Figura 11. Detalle del Cdodice Duran. Reprografia del autor. Derecha detalle del mural de la batalla,
Cacaxtla. Reprografias.

En Ixmiquilpan, en el muro de la Epistola (Sur) algunos de los Miles Christi pisan a
los monstruos que toman prisionero a un guerrero mesoamericano. Como
podemos apreciar en el detalle que muestra la figura 66 (panel Sur 6)** un
monstruo captura a un guerrero mesoamericano, mientras que lo sujeta con las
manos, lo pisa con una de sus pezufas, a su vez, un Miles Christi, pisa la otra
pezufia del personaje grutesco, al mismo tiempo que también su pie se posa sobre

un tronco del follaje. Esto podria indicar, que ya sefalé, que el personaje

L En el Capitulo 3 analizaré cada escena y sus variantes. Para no cansar al lector remitiéndolo
innecesariamente a los paneles que reiteran alguna escena, sdlo citaré aquellas que se conserven
mejor.



capturado esta bajo el dominio del monstruo grutesco, pero el Miles Christi de pie

se impone al monstruo, al mismo tiempo que domina al poder maligno del follaje.

Figura 12. Dibujo del panel Sur 6 del muro de la Epistola. Para una mejor apreciacién de la
imagen, se eliminaron los elementos distractores. En la parte inferior, casi al centro, la pezufia del
monstruo pisa a la pantorrilla inferior de su prisionero, luego, a la derecha, el pie del Miles Christi
se posa sobre la otra pezufia y pisa un tallo vegetal. Dibujo de Gerardo P. Taber.

El agarre de los cabellos en la catedral de Toledo

En el arte occidental tardo medieval y renacentista también era comun que un
personaje sujete por los cabellos a otro, en sefial de captura o sacrificio. Esta
convencion; el agarre por los cabellos, también se encuentra en la iconografia

bélica. En la Catedral de Santa Maria de Toledo, en la silleria baja del coro,



Rodrigo Aleman, entre 1489 y 1495% elabord una serie de tallas en madera que
ilustran la reconquista de Granada®® en uno de estos respaldos titulado la
Rendicion de Casarabonella (Figura 68), se representd en la esquina inferior

derecha un combate de dos cristianos contra dos moros.

Un guerrero espariol ha tomado por los cabellos a un sarraceno caido que apoya
un brazo en el piso y con el otro sostiene un escudo. Sabemos que el guerrero
sometido es un musulman por la media luna de la adarga que sostiene con una
mano. Destaca que el musulman derrotado aparentemente estd semidesnudo.
Esta escena del moro sometido por el guerrero cristiano, también es muy
sugestiva con relaciéon a las imagenes de sometimiento del Muro Norte (figura 69).
Evidentemente, las escenas de Toledo no fueron el modelo visual que inspirar6 al
responsable del programa y a los pintores del Friso Bajo. Pero la escena que
muestro en la figura 68, hace patente que en el arte espafiol del goético tardio, un
guerrero manifiesta su dominio sobre otro, con el acto de sujetarlo de los cabellos.
Esta misma accién, agarrar los cabellos de un personaje, también fue empleada
en la iconografia religiosa, los significados cambian de una imagen bélica a una
sagrada, pero las formulas visuales tienen elementos formales comunes, como

expongo a continuacion.

2 Mata Carriazo, Juan de. Los relieves de la guerra de Granada en la silleria del coro de la
2Céatedral de Toledo. Granada, Servicio publico de la Universidad de Granada, 1985 pp. 16-18.
idem.



Figura 13. Grabado en madera de la Rendicidon de Casarabonella, Silleria baja del coro de la
Catedral de Toledo. Foto del autor.
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Figura 14. De izquierda a derecha: Detalle de la anterior y detalle del Panel Norte 5 del muro del
Evangelio, en Ixmiquilpan. Fotos del autor.



De lo sagrado a lo bélico

En un articulo, Escalante, Malaga y Pulido mencionan la importancia que tuvieron
las secuencias bélicas y pacificas de la Biblia en los repertorios indocristianos.?*
En este sentido, es importante sefialar que en las escenas del sacrificio de Isaac y
de Jeslus prendido por sus captores, los protagonistas de la accion estan
sujetados por los cabellos. También es usual que uno de los personajes coloque
su espada por arriba de su cabeza. Indudablemente, esa manera de sostener el
arma fue una convencién que se us6 tanto en imagenes de guerra como en

imagenes sagradas.

Es interesante la comparacion entre la imagen del sacrificio de Isaac con el
guerrero que sostiene la cabeza de un decapitado del panel Sur 7. No soélo la
manera de sostener el arma es parecida, sino que sorprendentemente la postura
de los hombros y la mano izquierda de ambos personajes son muy cercanas
(figura 70).% Es practicamente imposible que esta escena haya sido la fuente de

inspiracion de los guerreros del Friso Bajo, lo mas factible es que algun grabado

4 pablo Escalante Gonzalbo, Maite Malaga Iguifiiz y Ana Pulido Rull. “El soberano y su palacio.
Los Tlacuilos frente al retrato, la historia y la alegoria. (Nueva Espafia, siglo XVI). En Eliza
Vargaslugo (Coordinadora) Imagenes de los naturales en el arte de la Nueva Espafia. Siglos XVI al
XVIII. Palermo, Fomento Cultural Banamex—Instituto de Investigaciones Estéticas—DGAPA-UNAM,
2005 pp. 190-209, p. 199. En este punto, la importancia de formulas visuales de origen religioso
para representar hechos de armas, coincide Javier Portds en su andlisis sobre iconografia bélica
espafiola de los siglos XVI y XVII. Cfr. Portas, Javier. “Miserias de la guerra: de Brueghel a
Velazquez.” En Garcia Garcia, Bernardo (ed.). La imagen de la guerra en el arte de los antiguos
paises bajos. Madrid, Editorial Complutense-Fundacion Carlos Amberes, (Coleccién imagen,
comunicacion y poder) 2006, p. 11.

% Ambas pertenecen a la silleria de la Catedral de Burgos, pero son imagenes frecuentes en los
grabados del siglo XVI.



semejante haya llegado a la Nueva Espafia, en alguna de las Biblias que trajeron
los religiosos a estas tierras. Independientemente de cual haya sido el modelo
utilizado, lo que importa es que en el arte espafiol y europeo del siglo XVI, era
usual encontrar a personajes inclinados en actitud sumisa o de derrota,

capturados por los cabellos o con una mano sobre ellos.

La misma imagen del referido sacrificio de Isaac también mantiene parecido con el
panel Sur 7 (figura 69). En ambos casos un personaje se encuentra postrado, lo
sujeta por los cabellos otro personaje que se encuentra de pie y que sobre su
cabeza sostiene un arma blanca. En las imagenes religiosas y de grutesco existen
abundantes ejemplos parecidos a la escena que acabo de describir. Sefalo la
existencia de estos recursos visuales en el gético tardio y el plateresco espafiol,
porque considero probable que esta coincidencia en las formas, pudiera haber
favorecido que fueran aprobadas las escenas de sometimiento por medio de la

sujecion de los cabellos.

A pesar de lo distante entre las tradiciones prehispanicas y el arte de los
conquistadores, las escenas en las que un personaje toma por los cabellos a otro
no resultarian tan ajenas a los frailes criados en Espafia. Ellos tenian una cultura
visual que iba de lo gético a lo plateresco. Los grutescos tan de moda en ese
momento, son abundantes en este tipo de imagenes. En su contraparte bélica,
como en el caso de la silleria de Toledo, se encuentran escenas asociables con la

idea de triunfo o sometimiento; en el caso del sacrificio de Isaac, éste personaje



biblico no se encuentra sometido, pero estd a merced de Abraham, quien esta a

punto de disponer de la vida de su hijo.

Como analicé en el primer capitulo, en los grutescos del Friso Alto y de la
Sacristia, un putto sostiene por los cabellos a una cabeza grutesca; férmula de
uso comun en los grutescos del viejo mundo. Por ejemplo, en la Catedral de Leon,
se representd a un personaje masculino tomando por los cabellos a un nifio
desnudo con los ojos vendados (figura 70). Esta escena es importante por su
significado. César Garcia Alvarez identifica al nifio con los ojos vendados como
una representacion de Anteros o el amor ciego. Se contrapone a la idea del amor
espiritual. En el neoplatonismo existian dos tipos de amor, uno es el terrenal y el
otro espiritual; el primero es efimero: su objeto es lo material, lo tangible, se ama
aguello que es perecedero. Es una forma de amor que debe ser controlado, el
verdadero amor es el espiritual, aquel que ama lo intangible e imperecedero. El
anteros, es una variante de Eros o Cupido, pero lleva una venda que le impide ver
lo espiritual, es el amor ciego, metafora del amor sensualista, que tiene apego por
los placeres sexuales?®®. La Sacristia y del Friso Alto, marcan un precedente en el
uso de la formula del agarre de los cabellos, formula usual en los grutescos del
viejo mundo. En el caso de la del amor ciego, (figura 70), el amor vulgar esta bajo
control, concepto compatible con la interpretacion de la psicomaquia.
Indudablemente el amor ciego es una actitud facilmente asociable con la idea del

vicio.

% Garcia Alvarez, Cesar op. cit. p. 119.



Resumiendo: la existencia de ejemplos de personajes que sujetan los cabellos a
otros, en imagenes bélicas y sagradas espafiolas, permiten suponer la familiaridad
de los frailes con esta férmula visual. Independientemente del modelo empleado,
(si es que existi6 un modelo que haya sido copiado literalmente) la formula del
agarre de los cabellos para ejercer control o sacrificar, fue un recurso visual de
uso compartido entre la iconografia prehispénica, los grutescos, las imagenes

bélicas y la iconografia sagrada cristiana.

Figura 15. De izquierda a derecha: Sacrificio de Isaac en la Catedral de Burgos (Siglo XVI) y
detalle del panel Sur 7, muro de la Epistola. Fotos y reprografia del autor.



Figura 16. De izquierda a derecha: detalles del panel Norte 1B, muro del Evangelio y amor ciego
(anteros) dominado, Coro de la Catedral de Ledn, Espafia. Fotos del autor.

El caido y el jinete

Otro elemento en comun entre Ixmiquilpan y los coédices indocristianos es un
personaje abatido a los pies de un caballo en corveta. En Ixmiquilpan, sufrié una
modificacién drastica y en lugar de ser un guerrero abatido es un guerrero caido?’
y capturado. En la figura 71, comparo el panel Sur 6 con una ldmina del Lienzo de
Tlaxcala. Alli también fue pintado un guerrero caido a los pies de un jinete

espafol. El personaje en el piso es casi idéntico al guerrero de Ixmiquilpan, aqui

2" Con éste término me refiero a que ha sido derrotado en batalla, derribado y aprisionado por su
enemigo



un guerrero mesoamericano®® se encuentra completamente a su merced de su
captor. Entre otras cosas, es posible que la desnudez del guerrero
mesoamericano acentle su estatuto como un guerrero capturado y humillado ante
el enemigo victorioso (el vicio). El personaje que lo captura, tiene manos, pero su
cuerpo es notablemente alargado a la manera de los caballos, sin embargo sélo

tiene dos pies.

Figura 17. Detalles del Lienzo de Tlaxcala (izquierda) y del panel Sur 6 (derecha) muro de la
Epistola de Ixmiquilpan. Fotos y edicion del autor.

%8 Estrada de Gerlero propone que se trata de un Huasteco, por esa razén se encontraria desnudo.
Esta interpretacién no se opone a la que aqui ofrezco, pues de cualquier modo los Huastecos son
mesoamericanos; ademas, la desnudez asociada con la presunta lascivia desmesurada de este
grupo cultural, reforzaria la idea de un guerrero dominado por el pecado.



El indio abatido del Lienzo de Tlaxcala, y el guerrero de Ixmiquilpan, tienen en
comun un pie extendido y una rodilla flexionada, asi como las manos en escuadra.
Noétese que en el personaje del Lienzo de Tlaxcala se dibujé un pliegue en el
costado derecho para representar la grasa del estomago,?® algo semejante ocurre
en el personaje de Ixmiquilpan, aunque es menos visible. En el Lienzo del Tlaxcala
el indio estad muerto®, lo cubre un maxtlalt, mientras que en Ixmiquilpan tiene los
0jos abiertos, signo de que se encuentra vivo y gritando: un motivo vegetal frente a
su boca emula a la voluta de la palabra, disefio prehispanico que se refiere a la

expresion oral.

El jinete del Lienzo de Tlaxcala monta un caballo en corveta, al mismo tiempo que
sostiene una pica con su mano derecha. La imagen del piquero del Lienzo de
Tlaxcala de algun grabado semejante al que muestro en la figura cuya autoria es
de Durero (figura 72). Esta féormula fue de uso extendido desde el arte griego y
romano*! extendiéndose hasta el Renacimiento. La formula completa consiste en

representar a un personaje abatido a los pies de un caballo en corveta.

29 Recurso plastico usual en los codices prehispanicos.

% En la tradicién prehispénica los ojos cerrados se usan para representar que el personaje esta
muerto.

% Jeslis Gonzalez de Zarate y Mariano Ruiz Ael anotaron en 1989 que el antecedente formal del
motivo discutido se encuentra en el arte romano. Mencionan como ejemplos a la Columna de
Trajano y el arco de Constantino. En México, Pablo Escalante Gonzalbo, Maite Malaga lgufiiz y
Ana Pulido Rull sefialaron en 2005 la importancia de los modelos renacentistas y romanos en la
conformacién de las imagenes bélicas del siglo XVI novohispano. Véase Gonzélez de Zarate,
Jesus Maria y Ruiz Ael, Mariano. Humanismo y arte en la universidad de Ofiate. Espafa, Instituto
de Estudios Iconograficos Ephialte del ayuntamiento de Victoria Gasteiz, 1989, p. 101. Escalante
Malaga y Pulido. Op cit. 2005 pp. 190-209.
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Figura 18. Detalle del Lienzo de Tlaxcala y de un grabado de Durero. Reprografia del autor.

Esta formula ha sido ampliamente documentada en la literatura que se ha
ocupado de las imagenes de guerra.®* Sin embargo, en el arte previo a la
dominacion espafiola era imposible que se usara esta convencion; como es bien
sabido, no existian caballos en el continente americano. El uso frecuente de
personajes abatidos ante los pies de un caballo en corveta, en los cAdices de
conquista, indica que los tlacuilos adoptaron esta formula de los grabados o
ilustraciones de libros de la época. Formé parte de su repertorio de imagenes de

guerra.

Es importante resaltar que en el Lienzo de Tlaxcala, la composicién del cuerpo del
personaje abatido es una variante a la formula tradicional, conforme a esta, el

personaje a los pies de un caballo suele estar en el piso, con una mano se

% portus, Javier. “Miserias de la guerra: de Brueghel a Veldzquez.” En Garcia Garcia, Bernardo
(ed.). La imagen de la guerra en el arte de los antiguos paises bajos. Madrid, Editorial
Complutense-Fundacién Carlos Amberes, (Coleccién imagen, comunicacién y poder) 2006, p. 8-9.



sostiene y con la otra usa el escudo para defenderse de los golpes del jinete
(figura 73), en lugar de esta postura, el indio muerto del Lienzo de Tlaxcala tiene el
cuerpo extendido, un pie con la rodilla levantada y las manos en escuadra. Es
evidente que se trata de la misma formula que se encuentra en grabados como los
gue muestro en la figura 73. Sin embargo, los indigenas, modificaron la

composicién de acuerdo a sus necesidades expresivas y comunicativas.

Figura 19. Grabado alusivo a la Batalla de Pavia y grabado interior de Palmerin de Oliva.*®
Reprografia del autor.

En el Friso Bajo, como vemos en la figura 74, el antagonista en el piso sostiene un
macuahuitl, no se encuentra abatido; el monstruo grutesco toma el cuerpo del
caido en un acto de captura (por lo tanto, posesion), no de abatimiento. El
monstruo reptiliano, en realidad, no tiene una postura en corveta, estd agachado y
sélo tiene dos patas. Con una mano toma a su cautivo y con la otra sostiene un
arco y una flecha, como estableci6 Donna Pierce, arma distintiva de los

chichimecas.?

% Tomado de Lucia Megias José Manuel. Imprentas y libros de caballerias. Espafia, Ollero &
Ramo, 2000 p. 234.

% Donna Pierce se propuso determinar la identidad de los bandos enfrentados a través de las
armas empleadas por cada conjunto. Encontré que existe un patrén de correspondencia entre las



Figura 20. Panel Sur 6, muro de la Epistola. Dibujo de Gerardo P. Taber.

Las armas son indicadores de la asociacién del monstruo con los chichimecas y su
prisionero con los mesoamericanos. Un guerrero con macuahuitl y escudo se
encuentra detras del monstruo grutesco. En la lectura mas inmediata, podria
suponerse que el monstruo captura a un mesoamericano y huye con él mientras
gue otro guerrero avanza hacia ellos protegiéndose con el escudo. Otra

posibilidad, es que el monstruo capture un almay no el cuerpo de un guerrero.

armas de los guerreros con los grupos de combatientes. Propone como unidad béasica la antinomia
entre guerreros sedentarios y chichimecas. A través de estas constantes, los sistemas de
armamento (en el Iéxico de la teoria la guerra, se le conoce como sistemas de armamento al
conjunto de armas defensivas y ofensivas usadas por un grupo de combatientes) se asocian con
cada bando: los indios sedentarios portan el macuahuitl (arma cortante en la que se adhieren
navajillas de obsidiana a un cuerpo de madera.) los chichimecas tienen como arma distintiva el
arco y la flecha. Pierce, Donna L. “ldentification of the warriors in the frescoes of Ixmiquilpan.”
Research Center for the arts Review. October 1981, Volume 4, Number 4 pp. 1-8.



La interpretacion del arrebato del alma coincide con el tema de la psicomaquia.
Wigberto Jiménez Moreno fue el primer investigador® que propuso que los
murales podrian representar la lucha de vicios y virtudes. Isabel Estrada de
Gerlero, Donna Pierce, Pablo Escalante Gonzalbo y Victor Ballesteros*® coinciden
en considerar este concepto como el punto de partida para la lectura de los
murales. En su primer estudio del sitio, Estrada de Gerlero expuso una idea que

considero vale la pena retomar

Es posible, sin embargo, que toda esta fantasia obedezca a un deseo de
expresion simbolica de un tema de importancia histérica para los agustinos y las
poblaciones de las regiones vecinas. ¢No es acaso cierto que el empleo de temas
mitolégicos y alegéricos en el renacimiento italiano obedecia en muchos casos a la

necesidad de darle expresion simbélica a eventos histéricos de importancia?®’

Los murales son imagenes con contenido historico. Hacen referencia a un evento
contemporaneo a la edificacion del convento y la manufactura del friso: la guerra
contra los chichimecas. Este conflicto es el un contexto que tiene un peso
considerable. Las imagenes publicas de un templo catélico deberian tener un

sentido edificante, mistico; esa es la necesidad de expresar un mensaje simbalico.

Los personajes del Friso Bajo asociables con el pecado son los monstruos

grutescos. También los chichimecas, pero estos participan en la dimension de la

% La autoria de esta propuesta es de Wigberto Jiménez Moreno; sin embargo nunca la publicé,
pero la conocemos gracias a la comunicacion personal que hizo de esta idea a Isabel Estrada de
Gerlero.

% Estrada de Gerlero, Isabel, 1976 op. cit. p. 18; Pierce, Donna L. op. cit ; Escalante Gonzalbo,
Pablo, op. cit. 1999 p. 36; Ballesteros, Victor Manuel, op. cit. 2000 p. 46-52.

%" Estrada de Gerlero, op. cit. 1973 pp. 99-100.



pelea fisica. El monstruo reptiliano podria ser una fuerza espiritual que aprisiona el
alma de un guerrero caido. La captura guerrera simultaneamente es posesion
demoniaca o un triunfo del vicio, la desnudez del guerrero poseido puede ser una
alusion al vicio de la lujuria o incluso al pecado nefando dada la manera en que lo

sujeta el grifo.

La relacion del monstruo con el guerrero capturado, en el aspecto formal,
mantiene semejanzas con la imagen del abatido a los pies del jinete del Lienzo de
Tlaxcala. EI monstruo no se encuentra asimilado conceptualmente al caballo de
los esparioles: pelea en el bando de los chichimecas. Su tocado con plumas de
quetzal indica su alta jerarquia®. Para construir la idea de la posesion, los artistas
se basaron en la formula del abatido a los pies del caballo, propongo que en este
caso se tratd de indicar la captura del alma por un demonio o personificacion del
vicio.*® Paginas atras (véase pp. 123, 124) sefialé que si bien el monstruo pose y
pisa al guerrero que captura, a su vez el Miles Christi pisa a este personaje
grutesco. Es decir, el soldado de Cristo tiene el poder de derrotar al vicio, a pesar

de que este sea muy poderoso y haya dominado a otros guerreros.

En el Atlas de Duran (figura 75), se utilizé la formula del abatido ante un caballo.
La imagen es la lamina 31de las ilustraciones de la Historia de las Indias de la
Nueva Espafia e Islas de tierra Firme (1581). Se refiere a la expedicidon a las

Hibueras que emprendié Cortés después de conquistar Tenochtitlan. En ella, el

% |bidem p. 107.
¥ Enel capitulo 3 retomo con mayor profundidad esta discusion.



caracter de la derrota indigena se resalta con el personaje abatido a los pies del
caballo. Al igual que en el Lienzo de Tlaxcala, el guerrero abatido estd muerto:
tiene los ojos cerrados y se encuentra envuelto en lo que pareciera una mortaja,
(esto lo convierte en un bulto mortuorio) elemento fanebre de gran impacto visual y
fuerza expresiva.*® Esta imagen apuntala la hipétesis de la adopcién indigena de

la férmula del abatido ante los pies de un caballo.

Figura 21. Atlas de Duran. Reprografia del autor.

Escalante, Malaga y Pulido* compararon una imagen de carga de caballeria
contra indigenas que sirve de ilustracién a la Descripcion de la ciudad y provincia
de Tlaxcala de Diego Mufios Camargo, con una imagen del apostol Santiago en
las que se repite la formula de un guerrero derrotado y/o asesinado a los pies de
un jinete (figura 76). La filiacibn entre imagenes es muy sugestiva. Nos lleva a

pensar que las imagenes religiosas pudieron servir como fuentes de inspiracion,

9 véase Cédice Duran, México, Arrendadora Internacional, 1990 p. 7.
“! Pablo Escalante Gonzalbo, Maite Malaga Igufiiz y Ana Pulido Rull op. cit. p. 199.



pero tampoco se puede descartar las imagenes de libros de temética bélica, como
los libros de caballerias. En este tipo de obras es frecuente encontrar imagenes de
guerreros derrotados a los pies de los caballos, férmula también utilizada por
grabados bélicos que se usaron para conmemorar batallas como el triunfo de

Pavia (figura 73)*.

Figura 22. Coraza con la imagen de Santiago Matamoros. Su caballo se encuentra en corveta, a
sus pies, un musulman abatido. Reprografia del autor.

2 véanse las paginas XXX (supra) de éste mismo capitulo.



El abatido en el Libro Xll del Cédice Florentino

La fuerza expresiva en el uso del caballo en corveta también fue utilizada por los
tlacuilos que elaboraron el Libro Xl del Cédice Florentino. En la figura 77 un
guerrero se encuentra flechado a los pies de dos jinetes cuya montura se sostiene
Unicamente en los cuartos traseros. En la imagen comentada, se repite la formula
visual a semejanza de lo que hemos visto del Lienzo de Tlaxcala y el Atlas de

Duran.

Figura 23. Libro Xl del Cddice Florentino. Detalle, los cuatro jinetes del apocalipsis. Reprografia
del autor.
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Figura 24. Libro XII del Cédice Florentino. Reprografia del autor.

Existen otras imagenes en las que el personaje abatido se colocd ante otro
guerrero, en lugar de dibujarlo a los pies de un caballo (figura 78). En los dos
casos que muestro, se repite el esquema ya visto en Ixmiquilpan y el Lienzo de
Tlaxcala de dibujar una rodilla flexionada del guerrero abatido y el otro pie
extendido. En la imagen de la izquierda un indio ha sido asesinado por un espariol
con armadura completa, mientras que en la ldmina de la derecha, este mismo
personaje cae ante los pies de un guerrero mexica victorioso. Se invierten el
vencedor y el vencido. En lugar del jinete y su montura lo ocupa el guerrero a pie,
pero el significado de la imagen esta dado por la relacion que mantiene con el
guerrero abatido a sus pies. Como mostré paginas atras, en Ixmiquilpan se

sustituy6 caballo y su jinete por un monstruo grutesco.



El guerrero abatido: la variante de Ixmiquilpan

El personaje abatido ante los pies de un caballo, suele sefialar la derrota de un
grupo ante otro. Alguno parecido ocurre en Ixmiquilpan, sin embargo, no fueron
figurados caballos como tales. En el panel Sur 2 (figura 79). Al igual que en el
Libro XII del Cédice Florentino, el guerrero que yace en el suelo, no se encuentra
ante un jinete o un monstruo. Los tlacuilos colocaron al personaje abatido entre
dos personajes que se enfrentan: un guerrero chichimeca contra un Miles Christi
pintado de azul. El guerrero ndbmada sostiene un arco y un estandarte idéntico al
del guerrero abatido, esto sefiala que también es un chichimeca. Frente a los pies
del abatido, el soldado de Cristo azul se defiende con un escudo, al tiempo que
levanta en alto su macuahuitl, arma que nos revela su pertenencia al grupo de los

mesoamericanos.

Figura 25. Panel Sur 2, muro de la Epistola. Las flechas sefialan a los personajes enfrentados y al
abatido en el piso. Foto del autor.



La organizacion de la escena nos indica que el guerrero mesoamericano esta
enfrentado con el chichimeca. En Ixmiquilpan, es la manera especifica de
significar la idea de la guerra entre mesoamericanos contra los guerreros nomadas
del norte. La mayoria de las imagenes bélicas prehispanicas, con algunas
excepciones del area maya, usaban el recurso de la sinécdoque®®, la tendencia
fue representar el todo por la parte, los artistas mesoamericanos no requerian
pintar ejércitos, ni formaciones militares ni representar el proceso de la batalla, las
ideas esenciales se sintetizaban con una imagen de sometimiento, captura o
sacrificio. El contacto con el arte espafiol modifico esta estructura narrativa de la
guerra®, pero en Ixmiquilpan se usé la vieja férmula prehispanica de representar
una guerra de manera sintética. En el arte occidental tardo-medieval, como la
silleria baja de Toledo, y renacentista (el Escorial) se representaba a las batallas

mediante la figuracién de un combate colectivo.

Los dos guerreros enfrentados representan a grupos, no son sujetos individuales,
sino metaforas de las entidades culturales y politicas comprometidas en la guerra
chichimeca, segun el discurso del Friso Bajo. Pero se incorpor6 el recurso de un
guerrero abatido entre grupos, en este caso, los personajes que representan al
grupo de los mesoamericanos y los chichimecas. Como hemos visto en las

paginas precedentes, el chichimeca abatido ante los pies del Miles Christi anuncia

3 Claudia Brittenham, presenta una importante reflexion sobre este particular. Véase Britenham,
Claudia, op cit. pp. 51.

“4 En las conclusiones del presente capitulo analizo con mayor detalle esta idea. Véase pp. 162-
166.



el resultado de la batalla: los mesoamericanos se imponen sobre los guerreros del

norte.

Este grupo de tres sujetos (el guerrero mesoamericano, el abatido y el chichimeca)
en el panel Sur 2 constituyen el punto focal de la imagen. Los artistas colocaron la
composicién de tal manera que los tres personajes fueran los que mas atrajeran la
vista del espectador, pues se encuentran al centro y pareciera que definen el
primer plano de la escena. En esta imagen, en el Friso Bajo se sintetiza la idea de
una guerra de indigenas mesoamericanos cristianos contra indigenas chichimecas
paganos. Se definen los grupos culturales por medio del armamento y la

indumentaria.

El abatido en codices

En los cddices del siglo XVI novohispano, se uso tanto la representacion explicita
de grupos o como la sintesis por medio de dos personajes enfrentados en
combinacion con un guerrero abatido en el piso. Como vemos en la figura 80, en
el Cadice Florentino (imagen superior), un guerrero indigena sostiene una espada
cristiana, su postura recuerda al Miles Christi del panel Sur 2 (figura 79). De entre
todos los guerreros sobresale por sus mayores dimensiones. Lucha por la
posesion del estandarte contra dos guerreros, uno en el piso y otro de pie. La
escena define la existencia de dos grupos y un guerrero abatido en medio de

ambos.



En el Atlas de Duran (segunda imagen de la figura 80) se combind la
representacion de dos grupos de combatientes con la idea de sintetizar el combate
con dos personajes enfrentados. Entre ellos sobresalen dos guerreros de mayor
tamafo, se baten a golpes de macuahuitl y maza, en medio de ellos, el pintor
colocé tendido en el piso un guerrero s abatido. La posicion del guerrero de la
izquierda también mantiene semejanzas con el Miles Christi azul del panel Sur 2.
En Ixmiquilpan, las imagenes del Libro XII del Cédice Florentino y el Atlas de
Duran, se us0, con algunas variantes, el recurso de colocar a un guerrero abatido,

entre dos personajes y/o grupos de combatientes.

Figura 26. De arriba hacia abajo: lamina del Libro Xll del Cédice Florentino y Altas de Duran.
Reprografia del autor.



Los estandartes y la conquista

En todo el friso bajo, soélo los chichimecas sostienen estandartes. En la figura 81,
muestro todos los banderines que fueron pintados en el Muro Sur. Los guerreros
del norte sostienen pendones que tienen un largo mastil, en este se fijaron lo que
parece ser plumas de aguila; la parte superior esta rematada por plumas largas,
como si fueran de quetzal. En éste muro fueron pintados un total de tres
estandartes. Ninguno asociado con guerreros mesoamericanos. Es sugerente, que
la primera imagen del Muro Sur un personaje sostenga un estandarte semejante al
gue porta el chichimeca con el arco. Debido al parecido innegable entre los dos

estandartes, propongo que este personaje también es un chichimeca.
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Figura 27. De izquierda a derecha, detalle del los paneles Sur 2 y Sur 1, muro de la Epistola. Fotos
del autor.



Es posible que los estandartes, ademas de que sirven como elementos de
identidad, indiquen la beligerancia de los guerreros del norte: son elementos
asociados a la actividad guerrera, fueron pintados precediendo al enfrentamiento
entre mesoamericanos y chichimecas. En el luneto norte del sotocoro el aguila
triunfal que se encuentra sobre un nopal entreverado con verdolagas, sostiene un
estandarte hibrido, ademas de las plumas largas, tiene una banderin occidental
(oriflama o gallardete). También el aguila del presbiterio y el blasén norte de la
fachada tienen un estandarte con estos mismos elementos (figura 82). Los

estandartes estan presentes en dos momentos:

A. El primero, como apreciamos en la figura 81 es en la Batalla. Unicamente

se representaron los banderines chichimecas.

B. El segundo, en el triunfo. Los estandartes son la exaltacion triunfal del

bando mesoamericano.

Para Isabel Estrada de Gerlero en el Muro Sur esta representada la Batalla 'y en el
Norte, el Triunfo®. Cémo mostré paginas atras, la batalla esta referida mediante el

enfrentamiento del guerrero chichimeca (quien sostiene un estandarte) y el

% Estrada de Gerlero, Isabel. “El friso monumental de Iztmiquilpan” En Actes de XLII Congrés
Internacional des Américanistes. Congres du Centenaire. Paris, 2-9 septiembre 1976, Volumen X
pp. 9-17. En una obra mas reciente, al lado de la Epistola (Sur) lo denomina como el muro de la
Centauromaquia (literalmente “batalla de centauros”) y mantiene la denominaciéon de muro del
Triunfo para el lado del Evangelio (Norte). Véase Estrada de Gerlero, Isabel. “Apuntes sobre el
origen y la fortuna del grutesco en el arte novohispano de evangelizacion.” En De Arquitectura,
pintura y otras artes. Homenaje a Elisa Vargas Lugo. México, Universidad Nacional Autonoma de
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2004, pp. 155-182.



mesoamericano. La primera imagen de este muro, en direccion al presbiterio, es la
de un chichimeca porta—estandarte, sugiere que la batalla o la guerra fue iniciada
por los ndbmadas del norte. Mientras que en lado del Triunfo, todas las aguilas
sostienen un estandarte diferente al de los chichimecas en sefial de victoria. No lo
sustenta ningan guerrero mesoamericano, el hecho que las aguilas que estan
sobre el glifo de Ixmiquilpan nos indica que son los estandartes de los

mesoamericanos.

Figura 28. De izquierda a derecha, aguila del Luneto Norte, aguila del Presbiterio y Aguila del
Blason Norte. Fotos del autor.

En este punto es importante resaltar la presencia de las oriflamas en los
estandartes mesoamericanos. Este es un elemento exclusivamente occidental, en
mi propuesta, establece la identidad cristiana de los guerreros mesoamericanos,
ademas, nos sefiala la actividad conquistadora de los guerreros indigenas que
combaten contra los chichimecas. En los cddices de conquista, como el Lienzo de

Tlaxcala y el Atlas de Duran, es un elemento exclusivo de los conquistadores



europeos, quienes introdujeron el cristianismo en la Nueva Espafa. Estos
estandartes de los guerreros mesoamericanos tienen una oriflama, elemento que
resalta el caracter cristiano de los indigenas mesoamericanos, los iguala a los
conquistadores espafioles y también los exalta como Miles Christi (Soldados de

Cristo) al mismo tiempo que los distingue de los indigenas no cristianos.
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Figura 29. Arriba el Atlas de Duran, abajo, un detalle del Libro XII del Cdédice Florentino.
Reprografias del autor.



En la imagen superior de la figura 80, un indigena con una espada espafiola y otro
personaje, presumiblemente un espafol derribado, forcejean por una oriflama
como las que se unen con las insignias indigenas de la figura 82. Es inquietante
gue en esta imagen luchen por apropiarse del estandarte, mientras en las aguilas
del lado norte de la iglesia de Ixmiquilpan exhiben estandartes a los que se integra
la oriflama. Este puede ser un elemento que sefiala la conquista, los mexicas
luchan contra la conquista hispana, mientras que en Ixmiquilpan los guerreros

indigenas, ya cristianos, se lanzan a la conquista del septentrién novohispano.

Guerreros y escudos

Ademas de las constantes formales y compositivas expuestas, existen otros
motivos comunes entre el Lienzo de Tlaxcala e Ixmiquilpan. En un fragmento del
Lienzo de Tlaxcala, se aprecia en la parte superior de la piramide a dos guerreros,
uno de ellos con un yelmo zoomorfo, quiza de canido, a su lado otro personaje sin
casco alguno. Ambos portan macuahuitl y escudo con disefios geométricos (figura

84).

En el panel Norte 4, un guerrero con yelmo zoomorfo somete a un chichimeca. El
casco del guerrero mantiene parecido sugerente con el personaje del Lienzo del
Tlaxcala, el escudo que lleva en su espalda también es parecido al escudo que

tiene uno de los guerreros del Lienzo de Tlaxcala, estas semejanzas refuerzan la



hipétesis de repertorios formales comunes entre los tlacuilos del siglo XVI que

trabajaron el tema de la guerra.

Figura 30. De izquierda a derecha y de arriba para abajo: Detalle del Lienzo de Tlaxcala, detalle
del Panel Norte 4, muro del Evangelio y detalles de las anteriores. Fotos y reprografias del autor.

El enfrentamiento entre grupos en Toledo y los libros de caballerias

A lo largo del presente capitulo, he explicado que el guerrero azul del panel Sur 2

(figura 79), tiene una postura de combate, que también se utilizé en el Libro XII del



Codice Florentino y en el Atlas de Duran. Al igual que los otros motivos
comentados hasta el momento, también tiene sus raices en occidente. Existen
puntos en comun con la tradicion mesoamericana; por ejemplo, la accion de
levantar el arma en sefial de ataque también fue representada en las imagenes de
los codices mixtecos comentados paginas atras (figuras 61-63). La posicion
corporal, en la que se flexiona el pie de adelante, mientras que el pie de atras esta
levantado del talon, y el enfrentamiento con un antagonista, parece que fue
tomada de un grabado interior de los libros de caballerias. En la figura 85 muestro

una imagen del Lisuarte de Grecia. *° En esta escena se enfrentan dos caballeros

a las afueras de un castillo.
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Figura 31. De izquierda a derecha: detalle de un grabado interior tomado del Lisuarte de Grecia y
detalle de los Preliminares de la entrega de Almeria, Catedral de Santa Maria de Toledo, Espafia.

Foto y reprografia del autor.

“® El grabado en cuestién no es exclusivo del Lisuarte de Grecia: “El conjunto de estos grabados
apareceran en casi la totalidad de los libros de caballerias que se imprimieron en los talleres de los
Cromberger, ya sea en forma individual...ya sea alternando grabados de diversas series de
figurilla...” Lucia Megias José Manuel. Imprentas y libros de caballerias. Espafia, Ollero & Ramo,

2000 p. 473.



El guerrero de Ixmiquilpan y el caballero de la izquierda del grabado de Lisuarte de
Grecia comparten parecidos evidentes. La postura corporal es la misma, con
algunas ligeras variantes; escudo se encuentra al frente y espada levantada por
arriba de la cabeza. El caballero del Lisuarte de Grecia también tiene un faldellin
gue cubre su cadera. A su vez este grabado mantiene semejanzas muy acusadas
con la*’ silleria Baja de la Catedral de Toledo (figura 85 la imagen de la derecha).
Esta relaciéon formal, indica la existencia de nexos entre Ixmiquilpan y una tradicion
de imagenes de guerra, que proviene al menos, de los ultimos afios del estilo
Goético; a su vez, los grabados de los libros de Caballerias pertenecen al
Renacimiento espafiol del siglo XVI, época de efervescencia de los grutescos. En
ambos casos las escenas se desarrollan a las afueras de un castillo, y dos
guerreros combaten en campo abierto, también coincide la presencia de un grupo
de personas a la entrada del castillo, asi como la postura corporal de los
combatientes. En las imagenes de la figura 86 aislé a los guerreros de la escena
de combate, los parecidos son mas evidentes. En el libro de caballeria, el
musulman fue sustituido por otro guerrero cristiano al que, ademas, se agrego una

rodela.

“" |dentificado como los preliminares de la entrega de Almeria, segin Juan de Mata Carriazo. Mata
Carriazo, Juan de op. cit.



Figura 32. Detalle de las anteriores.

En la imagen 86, vemos que en Ixmiquilpan, el Lisuarte de Grecia y los grabados
en madera de Toledo se utilizé6 una misma postura de guerra, en el tratamiento de
la posicion de combate, estas imagenes mantienen mayores semejanzas que
diferencias entre si. También en la figura 87 muestro que en el Cédice Florentino y
el Atlas de Duran también se empled la misma férmula visual. Es importante
destacar que a pesar de que los guerreros indigenas usan sus armas antiguas, y
tienen insignias prehispanicas, en el traje del guerrero azul del panel Sur 2 se
figuré con un motivo fitomorfo una especie de faldellin, como el que se pint6 a los

espafioles en el Libro Xl del Cédice Florentino.



Escalante, Malaga y Pulido®® han estudiado la influencia de las imagenes de los
libros de caballeria entre los tlacuilos. Sugieren que los artistas nativos ya
cristianizados y educados en las escuelas conventuales, usaron como modelos
visuales grabados de libros de caballerias para la confeccion de algunas laminas

del Lienzo de Tlaxcala y el Atlas de Duran.*

Cortés avanza por el campo, acompafado de un pequefio grupo, provisto de un
sombrero y alegres plumas, sujeta la rienda de un caballo que levanta un cuarto
delantero con elegancia. Este Cortés de los pintores de Duran nos recuerda
grabados del Amadis de Gaula o del Florisel de Niquea. La composicion en su
conjunto y detalles, como la figura del escudero que carga la lanza al hombro, nos
hacen pensar que la escena de la llegada de los espafioles a Tlaxcala se inspiré
en la portada de algun libro de caballerias. También percibimos la huella de los
libros de caballerias en los episodios de Conquista, en el Lienzo de Tlaxcala y en
algunos otros manuscritos. El jinete que carga contra la infanteria enemiga va

cortando brazos y cabezas, se basa, sin duda, en los grabados de aquellos libros.

El analisis y las propuestas de los autores citado, me hace considerar la
posibilidad de que la postura de guerra que tiene el Miles Christi azul de
Ixmiquilpan deriva de alguna imagen parecida a la escena del Lisuarte de Grecia,
de uso comun en los libros de caballerias; este género de imagenes formaron
parte de una misma tradicion de iconografia bélica con los grabados en madera de
Toledo. Como vemos en la figura 87, al igual que ocurre con las otras férmulas

visuales que he analizado, también la postura de combate del guerrero azul fue

“8 pablo Escalante Gonzalbo, Maite Malaga Iguiiiz y Ana Pulido Rull op. cit. p. 199.
9 Ibidem p. 199.



usada en los diversos codices de conquista, como el Libro XII del Cddice

Florentino y el Atlas de Duran.

Figura 33. De arriba para abajo y de izquierda a derecha: Detalle de los preliminares de la entrega
de Almeria, detalle de un grabado interior de Lisuarte de Grecia, detalle del panel Sur 2 de
Ixmiquilpan, detalle del Cédice Florentino y detalle de Atlas de Duran. Fotos y reprografias del
autor.

La abundancia de guerreros en la misma postura de combate, es una clara
muestra del nivel de difusion que alcanzo entre los artistas esparioles e indigenas
del siglo XVI. La rodilla flexionada del pie adelantado, el arma ofensiva en alto y el

escudo tiene mas semejanzas con el arte del viejo mundo que con las tradiciones



mesoamericanas del posclasico tardio. Las semejanzas con los guerreros de
Toledo y de los libros de caballerias, son un indicador claro de la difusién que tuvo
esta pose candnica de la guerra. Necesariamente los artistas nativos entraron en
contacto con esta formula del guerrero que ataca y defiende. Como anoté en el
parrafo anterior, una posibilidad es que se hayan inspirado en los libros de
caballerias, pero no puede excluirse algun otro material que ilustrara hechos

bélicos.

La guerra de fronteras y la expansion del cristianismo

Ixmiquilpan y Toledo tienen como fondo comun que son obras de arte enmarcadas
en una guerra de expansion de fronteras; ambas fueron guerras de cristianos
contra el otro: en Toledo, moros; en Ixmiquilpan, chichimecas. Varios
investigadores han propuesto que existen asociaciones entre las danzas de moros

y cristianos con el programa del Friso Bajo.

...cuando Fray Alonso Ponce, comisario general para los franciscanos en la
Nueva Espaia, efectia la visita de los monasterios de la orden, parte de su
interés se concentra en las danzas de los indigenas, entre las que destaca la de
chichimecas «contrahechos». La evolucion de esta danza parece arrancar de la
psicomaquia de Moros y Cristianos. La popularidad de la danza de chichimecas
«contrahechos» debe haber sido muy difundida, pues Ponce la registra en

dieciséis sitios diferentes.®

*0 Estrada de Gerlero, op. cit. 1979, pp. 17-18.



Para Estada de Gerlero, las danzas de moros y cristianos estan inspiradas en el
concepto de la psicomaquia, inspiraron las danzas de chichimecas (también
conocidas como danzas de mecos) y son parte de un mismo sistema de
propaganda contra los guerreros del norte, a los que a partir de una tradicidon
dancistica se genera otra en la que los moros se sustituyen por chichimecas.
Olivier Debroise tiene un planteamiento parecido®’. Por su parte, Pablo Escalante
considera que existe una relacion estrecha entre las danzas de los chichimecas y
los murales, °? danzas que —como sefialé Estrada de Gerlero— estan inspiradas en

las de moros y cristianos. Serge Gruzinski es mas audaz en su planteamiento:

Bajo la presion de los agustinos, si bien los pintores indigenas de Ixmiquilpan
retomaron el tema cristiano de Moros y Cristianos, escogieron una version
indigena, transformando a los enemigos moros en adversarios chichimecas y a los
cristianos en indios del altiplano, nahuas y otomies, cubiertos de sus mas vistosos
atuendos. Aunque parezca paraddjico, hispanizacion e indigenizacidon no siempre
son procesos opuestos o contradictorios. En el caso que aqui nos ocupa, la

indigenizacion resulta ser una modalidad mas sutil del proceso de hispanizacién.53

La propuesta de Estrada de Gerlero me parece la mas fundamentada, ademas
que Debroise y Escalante, con variantes considerables, desarrollan la idea de la
danza como parte de una campafia de propaganda integral contra los guerreros
chichimecas. Gruzinski desarrolla su planteamiento en otra direccion, para este

investigador los pintores de Ixmiquilpan conscientemente asociaron a los moros

> Debroise op. cit p. 167-170.

°2 “Asi tenemos gue la danza—psicomaquia de los chichimecas que se bailaba en el atrio de la
iglesia pas6 a los muros de ésta, reforzando la politica oficial frente a los enemigos de la fe y
enemigos también, por supuesto, de la expansion minera y agropecuaria de la Nueva Espafa.”
Escalante Gonzalbo, Pablo, op. cit. 1999 p. 37.

*3 Gruzinski, 1997 op cit. pp. 353-354.



con los chichimecas, a los cristianos con los guerreros mesoamericanos (otomies
y nahuas). Considero muy dificil sustentar documental y visualmente estos
argumentos. Me parece mas sugerente que la exaltacion a la antigtiedad indigena,
mediante la indigenizacién de Perseo, los centauros y grifos sea una estrategia
politica de implantacion de lo hispano, si bien Gruzinski no lo dice, en el contexto
de Ixmiquilpan lo hispano equivaldria a lo cristiano y a la aceptacion de la carona
espafiola y las formas -culturales traidas por los conquistadores. En un
manipulacion magistral de la politica, los conflictos ancestrales y los intereses de
los grupos sedentarios, se representd a los indios mesoamericanos como

protagonistas de una guerra centenaria, en beneficio de los espafioles:

Si bien las autoridades espafiolas declaraban e impulsaban la guerra contra los
chichimecas, ésta fue librada, en realidad, por los sefiorios mesoamericanos, en
su calidad de subditos del rey de Espafa. No sélo la base del ejército, sino incluso
la oficialidad estaba formada por indios y algunos mestizos. Esta fue, en resumen,
una guerra entre indios chichimecas e indios mesoamericanos, cuyo resultado fue

la pacificacion del Norte y su habilitamiento para la préactica de la mineria. >*

Es importante subrayar que hacia 1570 la guerra chichimeca se habia
recrudecido.”® Ixmiquilpan fue pintado entre 1570-71 y el conflicto chichimeca
terminé en la ultima década del siglo XVI. Esto significa que en el Friso Bajo se
hacia propaganda de algo que todavia no ocurria, es decir, el triunfo sobre los
chichimecas. El sometimiento de los guerreros chichimecas pintado en los paneles

WN y Norte 4 hacia 1572 era algo ficticio, pues los cristianos aun no triunfaban

> Escalante Gonzalbo, Pablo, 1998 op cit. p. 249.
%% véase p. 225 del Capitulo 3.



sobre los ndmadas del norte. Toledo e Ixmiquilpan son programas iconograficos
triunfalistas, pero en la Nueva Espafa la victoria sobre los chichimecas tardaria

aun tres décadas.

Es muy sugerente que la elaboracién de la silleria baja, comenz6 en 1489, es
decir, en plena guerra y a tres afios de que los Reyes Catdlicos concluyeran la re-
conquista del reino de Granada.”® Esto indica que en Espafia existia el
antecedente de representar visualmente, en el interior de un templo catdlico, el
resultado de una guerra aun no concluida, como un medio de propaganda
anticipado. El Friso Bajo es un medio de justificacidon de la guerra contra los
chichimecas, forma parte del sistema de propaganda colonialista espafiola, de

manera semejante a como lo fue Toledo casi 90 afios antes.

*® Mara Carriazo op cit. p. 16.



Conclusiones

El programa iconografico de Ixmiquilpan comparte motivos, estructuras
compositivas y narrativas con algunos cédices indocristianos del siglo XVI. Esto
apunta hacia la existencia de repertorios comunes que fueron usados para la
imagen de la guerra. Podemos suponer que estos surgieron en las escuelas
conventuales, lugares donde se adiestrd a los tlacuilos en los principios del arte,
segun las reglas de occidente. Los pintores nativos incorporaron algunas formulas
visuales del arte occidental, asi como simbolos cristianos en su quehacer, esto
posibilité la existencia de significados multiples en las imagenes; en algunos casos
excepcionales, como en Ixmiquilpan, el Codice Florentino, el Lienzo de Tlaxcala y
el Atlas de Durén, se estimuld (por diversas causas) a los indigenas para pintaran
conforme a su tradicién. En los cddices en donde se registré la guerra de
conquista, el tema de las imagenes permitia que los artistas usaran con mayor
liberalidad recursos iconograficos de tradicibn prehispanica en ellos quedé

implicita parte de la antigua cosmovision.*’

En el caso de la pintura mural de los conventos e iglesias la situacion era distinta.
Por una parte, el espacio sagrado era susceptible de una mayor censura en los
temas y sus soluciones plasticas.*®En Ixmiquilpan, el hecho de pintar una batalla
en la que se representan a los indigenas como Miles Christi también puede leerse

como una exaltacion a la conversion y al celo religioso indio. Los multiples niveles

> Cfr. Magaloni Kerpel, Diana 2003 op. cit.

*% No debemos olvidar gue los frailes encargaban programas iconograficos especificos, ademas el
Primer Concilio Provincial Mexicano atestigua la vigilancia oficial que habia sobre los pintores
nativos. Véase Capitulo 3 p. 227.



de interpretacion de las imagenes del friso bajo, ofrecen posibilidades de lectura
desde una perspectiva cristiana; el uso de recursos visuales comunes entre las
tradiciones artisticas de Mesoamérica y Occidente, hizo posible que las
autoridades del convento no vieran ninguna afrenta a la religion catdlica en dichas

imagenes.

En Ixmiquilpan, los propios agustinos impulsaron®® a los tlacuilos para que pintaran
los muros y esculpieran los blasones de la fachada a la manera antigua
(prehispanica), por asi convenir a sus intereses. Los murales exaltan el orgullo
guerrero y conquistador de los indigenas mesoamericanos, ahora cristianizados,
en su lucha contra los indigenas chichimecas paganos. No se pintd a ningun
guerrero espariol en el Friso Bajo, porque los protagonistas son los indigenas en
su papel de Miles Christi. En el Friso Bajo se idealiza la idea de un presente
glorioso. Los indigenas conquistan y someten en nombre de la religion. Es una
lucha espiritual que alude al conflicto real contra los chichimecas. El grutesco en
occidente es intemporal e inespacial, se construye con base en reiteraciones y
juegos de espejos. En Ixmiquilpan, cada muro relata un proceso diferente del
encuentro y su resultado. En el Sur se desarrollan los encuentros, pero estos no
fueron pintados segun la tradicion occidental, si bien se usaron algunas formulas
visuales occidentales, la imagen de la guerra utiliza la sinécdoque, no se pinta el

proceso completo, sino algunas partes del proceso del combate, esto da por

* En el siguiente capitulo exploraré las razones humanistas agustinas que dieron sustento

filoséfico a esta fusion.



resultado imagenes de guerra “condensadas”, pictograficas en las palabras de

Pablo Escalante.

A lo largo del capitulo, he presentado las convenciones propias de la imagen de
guerra del arte indocristiano del siglo XVI, he analizado cémo fueron usadas en
distintos lugares, asi como sus antecedentes prehispanicos y occidentales. Son
imagenes de fusidn, hacerlas derivar en exclusivo de una u otra tradicion artistica
puede conducir a negar parte del proceso histérico del mestizaje de la imagen.

El uso de recursos como el agarre por los cabellos, la reduccion del tamafio del
personaje sometido, la inclinaciébn de éste; fueron elementos compartidos por
ambas tradiciones artisticas. Los guerreros que pisan a los derrotados abundan en
la tradicidn prehispanica. Del arte europeo provienen las imagenes de los jinetes
en corveta, los guerreros abatidos a sus pies y entre dos grupos. Sin embargo,
estas formulas visuales fueron incorporadas a los repertorios de los artistas
indocristianos formados en las escuelas conventuales como recursos de sus

narrativas mestizas.

La narrativa de Ixmiquilpan esta construida con imagenes de enfrentamiento,
captura, apropiacion y abatimiento. El encuentro bélico comienza (en el Muro Sur)
con un enfrentamiento entre mesoamericanos y chichimecas: un chichimeca yace
abatido en el piso. Sigue la captura de un guerrero mesoamericano que cayo
presa de un monstruo, evocacion del vicio; luego se contraponen un guerrero rojo
(jaguar) y uno azul, en una relacion de oposicién tipicamente mesoamericana, los

guerreros se han apropiado de las cabezas de sus enemigos y las lucen en sefial



de triunfo guerrero, se encuentran acechados por monstruos grutescos con arcos
y flechas, signos que los identifican con los chichimecas, pero su aspecto
monstruoso indica que representa a los vicios. En el muro Norte el enfrentamiento
ha concluido, los Soldados de Cristo someten y triunfan contra los vicios,
representados con cuerpo de mujeres grutescas y un chichimeca. EI Muro Oeste

resume las ideas basicas del encuentro guerrero y sus resultados.

Los modos constantes de configurar cada uno de estos procesos de la guerra
constituyen elementos clave para establecer la presencia de una tradicién de
imagenes de guerra.?® Su inclusién constante en el arte del siglo XVI, indica que
se trata de convenciones de uso generalizado, por lo que se pueden postular
como convenciones de la imagen bélica. El caracter convencional de la imagen
establece que se le atribuya un significado especifico facilmente identificable por
sus destinatarios.®* Debe atenderse a la imagen en si misma y sus relaciones
contextuales, pues como he sefalado, la accidon de sujetar los cabellos de un

personaje puede significar sometimiento o captura.

En las imagenes prehispanicas del altiplano Central, en época prehispanica 2 no
figuraron combates de ejércitos contra ejércitos, formaciones militares, grupos

tacticos, acciones de asalto contra ciudades, fortificaciones o campamentos. Esta

® Son necesarios estudios especificos que determinen los recursos plasticos usados en el
romanico, el goético, la tradicion mixteca-puebla, los estilos mayas.

®. Ello no significa que se agote el caudal de significados. Considero que asumir un rasgo o
elemento como convencidon no establece que necesariamente el significado esta cerrado al
significado especifico.

2 Como anota Claudia Brittenham, en el México prehispanico se utilizé el recurso de la
Sinécdoque Lozoff Britenham, Claudia, op cit. pp. 51.



fue una practica ajena a la tradicibn mesoamericana. La tradicibn maya utilizo
recursos narrativos diferentes Cacaxtla es un caso excepcional mas cercano con
el naturalismo maya, aunque también usa recursos plasticos del Altiplano®.El
contacto con el arte occidental modifico las reglas de operacion de las imagenes
bélicas en el arte indigena. Se incorporaron recursos occidentales, entre los que
se encontraban la representacion de batallas (figura 88), este es un recurso de la
nueva tlacuiloqgue. Sin embargo, las batallas difieren en su estructura
compositiva®. En Ixmiquilpan, la manera en la que se construye el relato de la
guerra tiene claras raices prehispanicas, pues se utilizan una estructura sintética,
en donde por medio del enfrentamiento, captura, apropiacion y abatimiento se

relata el conflicto bélico y su resultado.

Figura 34. Libro Xll del Cédice Florentino, batalla entre espafioles y sus aliados indigenas
contra los mexica.

%% |bidem pp. 46-62.

* Escalante utiliza como ejemplo dos imagenes que aluden al mismo hecho: la batalla de
Coyoacan, en el Manuscrito Tovar y en la Historia de Duran. Anota que en el caso del primero, el
artista indio utiliza recursos cercanos a la tradicion prehispanica para figurar el hecho bélico: en
lugar de pintar ejércitos, hace alusion a estos mediante unas cuantas figuras de guerreros, los
heridos y muertos también se pintaron de manera pictografica, es decir, como si estuvieran
flotando; mientras que el pintor de la Historia de Duran “se propone evocar el tropel de los
ejércitos, y sus muertos y sus heridos ya no son «pictograficos»: sangran copiosamente, se apoyan
el uno sobre el otro, y uno de ellos pide clemencia.” Escalante Gonzalbo, Pablo. “De la pictografia
a la pintura.” Arqueologia mexicana. Vol. VIl Nim. 38, julio agosto 1999 p. 51.



Capitulo 3: Ixmiquilpan y la antigiedad clasica en el contexto
el grutesco

Introduccién

En el presente capitulo, discuto las caracteristicas formales y tematicas del
grutesco. Este analisis es insoslayable porque el Friso Bajo es un grutesco
monumental. Situacién que le confiere la posibilidad de construir personajes
monstruosos a partir del imaginario clasico. El estatuto grutesco de las imagenes,
permite que la ambigledad se utilice como recurso expresivo y estrategia para
sugerir asociaciones atrevidas. ¢ Qué mas audaz que pintar a un Centauro calzado
con huaraches indigenas y con un penacho que sefiala su alta jerarquia? La
ambigiedad estimula, intencionalmente, el juego de la imaginacién habilmente
conducida por las imagenes que se despliegan desde el testero hasta la zona del

altar.

Explorar el grutesco conduce inevitablemente a sumergirse en las aguas de la
mitologia griega y romana. A navegar en los mitos clasicos y sus adaptaciones al
pensamiento cristiano para descubrir su lugar en Ixmiquilpan. Esta labor, me
permite identificar a varios personajes que mas o menos habian permanecido en
el anonimato. Propongo que en los muros de la iglesia conventual, junto con los
Miles Christi indigenas, fue representado Pan, dios griego que se usO para

simbolizar la fuerza desbordante de la naturaleza, los impulsos incontrolados de la
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lujuria. En los follajes del grutesco monumental de Ixmiquilpan, también habita una
cabeza de Goérgona que ataca a una version local de Perseo, Héroe que ostenta
la cabeza de Medusa en su escudo. A lo largo del capitulo fundamento estas

propuestas.

Para complementar el analisis visual y la busqueda de atributos iconograficos que
me permiten identificar a los personajes de la mitologia grecolatina, también usaré
el método comparativo. Es una de las pocas vias metodoldgicas disponibles para
entender mejor al Friso Bajo. Por desgracia no existen, o no se han descubierto,
documentos que puedan ampliar nuestro conocimiento. Comparo Ixmiquilpan con
la fachada plateresca de la Universidad de Ofate, enclavada en el Pais Vasco,
Espafia. Ambos programas son de psicomaquia. La universidad, también conocida
como de Sancti Spitritus, construida en la primera mitad del siglo XVI. Estas
coincidencias posibilitan analogias utiles entre ambos programas: comparten el
tema de la psicomaquia, las escenas de combate y la representacion de
personajes que provienen del imaginario greco latino. Esto me permite mayores

posibilidades interpretativas.

Analizo la importancia de los motivos clasicos en ambos programas iconograficos.
En este contexto, es importante subrayar que Serge Gruzinski ha sido uno de los
investigadores que mas ha insistido en ponderar la presencia de motivos vy
personajes de la antigiedad clasica en el grutesco de Ixmiquilpan. El analisis

conjunto entre el Friso Bajo y la fachada de la Universidad de Ofiate nos ayudan a



explicar mejor el humanismo renacentista y la asimilacion del imaginario griego y

romano en el arte del siglo XVI.

En Orfate también se representd a un centauro, se trata de Neso raptando a
Deyanira, esposa de Hércules, también hay una escena en la que este héroe
lucha contra el libidinoso secuestrador de su mujer. Asimismo, se labré una
imagen del Miles Christi combatiendo a sus enemigos; en otro lugar se represento
a Perseo triunfante, el héroe esta coronado y luce a la cabeza de Medusa como
trofeo de guerra. Estas semejanzas me permiten explorar con mayor profundidad

lo posibles significados de Perseo, Medusa y los centauros de Ixmiquilpan.

Analizo la importancia que tuvo el humanismo del siglo XVI y su conjugacién con
la actitud agustina de incorporar elementos paganos al cristianismo, como
prefiguras, alegorias o ensefanzas filosoficas utiles a la iglesia. Desde esta
perspectiva, el Friso Bajo es una estrategia politica y religiosa que tiene como
cometido destacar a la antigliedad indigena, como un recurso expresivo para
fortalecer el mensaje de la evangelizacion. Los guerreros indigenas que combaten
a los chichimecas ya no son idélatras, ahora forman parte de las milicias de Cristo,

Miles Christi.

La dltima parte del capitulo, la dedico a ofrecer una lectura global del programa.
Es la primera en su tipo, pues hasta el momento se han ofrecido interpretaciones
parciales, aproximaciones culturales, pero no existia una lectura basada en las

secuencias de los paneles, que incorporara todos los elementos del programa.



Lectura que hubiera sido imposible sin las aportaciones de los investigadores que
se han ocupado del tema. Discuto la posibilidad de que el aguila en el presbiterio
represente el triunfo de las milicias de Cristo y prefigure a la Jerusalén Celeste,

premio a los guerreros virtuosos que se impusieron al vicio en la psicomaquia.



Ixmiquilpan y el grutesco

En la investigacion del programa bélico de Ixmiquilpan, es indispensable evaluar
las cualidades formales del grutesco, este género artistico hace uso de formulas
compositivas y personajes especificos; sin éste conocimiento el analisis de las
pinturas murales del Friso Bajo quedaria incompleto. Como afirma André Chastel,*
el lenguaje del grutesco se fundamenta en un ordenamiento de los elementos en
una concepcion fantastica del espacio, las figuras se superponen de manera
vertical en una negacion completa de la perspectiva y las leyes del mundo fisico;
por ejemplo, la gravedad tiene otra l6gica de operacion: un tallo vegetal o una hoja

pueden sostener de manera delicada una masa de gran tamafo.

El grutesco es un género de fantasia desbordante, en él, tienen cabida monstruos
productos del frenesi de combinar lo incombinable. La construccion de sus
personajes se realiza mezclando elementos del mundo vegetal, animal y humano
en criaturas imposibles. Este tipo de composiciones tienen un caracter clasicista
basado en la antigiiedad grecorromana. El grutesco se nutre de los discursos
mitolégicos de la antigiiedad,? por esta razén, son frecuentes los centauros,
sétiros, tritones y demas personajes del imaginario clasico; pero los pintores de

Romano® no se conformaban con utilizar el repertorio de personajes fantasticos de

! Chastel, André. El grutesco. Madrid, Ediciones Akal, 2000 p. 25.
% Ibidem pp. 19.
% véase la pagina 10 de la introduccién general.



origen griego y latino, algunos de sus criaturas hibridas simplemente son
inclasificables, personajes monstruosos sin un nombre especifico®. El fondo
comun al desarrollo de los grutescos, son las hojas de acanto. Los disefios
vegetales son omnipresentes en éste género; la mayoria de los personajes

hibridos tienen elementos fitomorfos, o bien, nacen de los zarcillos.

Indudablemente el Friso Bajo cumple con las caracteristicas del grutesco. El
componente visual que permite sustentar tal afirmacion, es el despliegue
fantastico de guias vegetales gigantescas en ritmos ascendentes y descendentes,
de ellas nacen la mayoria de los personajes monstruosos; los roleos vegetales son
el contexto, el lugar donde ocurren la Batalla de los Centauros y el Triunfo de la
milicia de Cristo. Las acciones de combate en el lado de la Epistola (sur) estan
enmarcadas por los grandes tallos que se extienden por todo el murro, lo mismo
sucede en el lado del Evangelio (norte). Aqui, entre tallos vegetales, florones y
hojas de acanto, tiene lugar el triunfo de los guerreros cristianos sobre los

chichimecas y las entidades grutescas antropofitomorfas.

Asimismo, todos los monstruos tienen partes vegetales en su estructura corporal:
los centauros, el grifo y los personajes antropofitormorfos sometidos por los
cabellos, todos ellos se ajustan a esta constante. Sin embargo, debieron pasar
varios afios desde el descubrimiento de estas pinturas para que se identificaran

como imagenes grutescas. ElI mérito le corresponde a Isabel Estrada de Gerlero

* Chastel, André, op. cit. p. 19.



investigadora quien desde 1973%ha insistido que se trata de un grutesco
monumental; este hecho explica la presencia de personajes de la mitologia y la
grafica greco-latina. Circunstancia que hace necesario el conocimiento de los
personajes fantasticos del contexto cultural griego, romano y, naturalmente,
renacentista. En la historiografia de Ixmiquilpan, suele mencionarse a los
centauros y al grifo, pero existen otros personajes que provienen del imaginario

clasico y que su andlisis a profundidad habia estado postergado.

Faunos

En la figura 41, observamos una cabeza cornuda que remata un zarcillo, los
tlacuilos la pintaron en el Muro de la Epistola (sur) y en el muro del Testero (en el
segmento suroeste). Se trata de dos representaciones del mismo personaje.
Estrada de Gerlero, en su tesis de maestria® lo interpreté como una alusién a los
no creyentes. Esta lectura tiene fundamento en un pasaje biblico (Mateo 25: 31-
46), segun el cual, Cristo en su papel del Buen Pastor, separa a las ovejas de las
cabras.” Indudablemente es una lectura plausible, pero también es necesario
considerar el caracter clasico de la composicién grutesca para una interpretacion

mas completa.

® Estrada de Gerlero 1973 op. cit 91.
® Estrada de Gerlero, Elena Isabel, op. cit. 1973 p. 73.
" Ibidem p. 105.



En mi opinién, y basandome en el clasicismo de la pintura de romano, este
personaje es un fauno. La clave de su identidad son los cuernos caprinos.® De ser
correcta esta identificacion, los faunos afiaden énfasis a la idea de la lucha de la
castidad contra la lujuria como uno de los temas principales, lectura que, en ultima
instancia, no entra en contradiccidén con la propuesta de Estrada de Gerlero: los no
creyentes—paganos, idolatras—, estan separados de la iglesia, se encuentran a
merced de las bajas pasiones. Los faunos y satiros suelen interpretarse como
evocaciones del vicio de la lujuria, dada su naturaleza mixta: de la parte inferior de
la cintura predomina la animalidad, mientras que en la otra mitad tiene hegemonia

lo humano.

En los faunos se oponen ambas naturalezas, destacando que el 6rgano de la
razon esta ubicado en la mitad humana, superior; mientras que los 6rganos de la
generacion son de naturaleza animal, bestial. Este dualismo ha sido tomado como
metafora por la iconografia cristiana, los faunos simbolizan las bajas pasiones en
oposicion con el intelecto, relacion que supone una lucha de la lujuria contra las
dotes espirituales e intelectuales. En el arte y el pensamiento filosofico-esotérico
del neoplatonismo, las representaciones del dios Pan se usaron para significar la
lujuria desbordante (figura 42): “El renacimiento, especialmente el pensamiento
neoplaténico, se sirvid de la imagen de Pan para simbolizar el mundo de la

Naturaleza en estado salvaje, indémito, llegando a asignarle el papel de Dios de la

® Los cuernos pueden confundirse con orejas, sin embargo, las orejas estan semi—cubiertas por un
motivo vegetal, los cuernos nacen arriba a la altura de las cejas, zona en donde terminan las
orejas.



lujuria y las bajas pasiones.”® La lujuria puede ser vista como un simil de la fuerza
creadora, indémita, de la naturaleza. ElI poder desbordante de la naturaleza
salvaje, en el pensamiento cristiano novohispano se compara con la libido
descontrolada que nos aleja de la salvacidon. Las cabezas cornudas nacen de las
guias vegetales, lo mismo ocurre con los centauros, los grifos y una pareja de
chichimecas. Los personajes de vientre prominente, sometidos por los cabellos en
el Muro del Evangelio (Norte), también estan fusionados con tallos vegetales. Aqui

es prudente recordar las palabras de Estrada de Gerlero:

¢ Coémo distinguir la virtud del vicio, el mal del bien? Parece claramente dispuesto
en ambos grutescos que la virtud esta representada por los caballeros indigenas
de alta jerarquia, ellos actian en forma independiente de la planta; su fuerza, por
decirlo asi, no es generada por el acanto. En cuanto a los vicios, estos estan
representados por la serie de figuras fantasticas unidas en alguna forma a este
poderoso cordén umbilical que las nutre, las dirige y controla y que parece

serpiente gigante.

Como sefialé paginas atras, la constante en las figuras monstruosas con su
unidad con los roleos vegetales. EI movimiento y disposicion de los actores
grutescos de la accion, esta condicionada por los ritmos de los acantos, este
elemento unificador es lo salvaje, lo incontrolado; aqui radica la necesidad de
exaltar el sometimiento, el control que proporciona orden, mesura a las cosas.
Para que impere la cordura, es necesario el dominio sobre los chichimecas
iNnsumisos, sobre los vicios que nos arrastran a la lujuria y al caos. Los personajes

hibridos son una referencia a lo monstruoso del pecado, al estado salvaje de los

° Garcia Alvarez, César op. cit. p. 137.



chichimecas, pero también una invitacion a reflexionar sobre las fuerzas internas
gue habitan en el alma del hombre y entran en conflicto entre si, por el dominio del

alma.

Figura 1. Cabezas de personajes cornudos. La presencia de dichos cuernos puede indicar que se
traten de faunos o satiros. Fotos del autor.

Figura 2. Pan y Amadriada, en Pompeya inicios del siglo | a.c.; Pan y la Cabra, Herculano siglo |
a.c. Reprografia del autor.



Las figuras hibridas, cobran una importancia capital en lo que nos cuenta el Friso
Bajo. Cabe destacar que los faunos estén representados como cabezas y no de
cuerpo completo. Menciono enfaticamente lo anterior, porque en el grutesco,
figurar a un satiro de cuerpo completo tiene distintas implicaciones que pintar sélo
la cabeza. Esta situacion, nos ayuda a conocer la identidad del personaje cornudo

gue brota de las guias vegetales de Ixmiquilpan:

Tanto Pan como los sétiros cuentan con abundantes representaciones en
el grutesco. Generalmente los satiros aparecen de cuerpo entero formando
parte de composiciones amplias. Por otra parte, es frecuente el aislamiento
del motivo de la cabeza de Pan, provista de cuernos y de un rostro de

gestos marcados.™

Como apreciamos en la referida imagen 41, la cabeza carece de extremidades, su
cuerpo es el tallo gigantesco; son notables los cuernos y la expresién acentuada
de gritar. Estas caracteristicas coinciden con el parrafo citado de Garcia Alvarez.
Por lo tanto, las cabezas con cuernos del Friso Bajo son una representacion de
Pan, personaje que significa el vicio de la lujuria. Pan se encuentra delante del
Miles Cristi que sostiene un macuahuitl y su mirada se dirige en direccion al
guerrero chichimeca (figura 43). Es decir, el soldado de Cristo indigena lucha
contra los chichimecas y combate a la lujuria. Vicio que habita en el interior del
alma humana, enemigo al acecho del Miles Cristi. Se enuncian asi dos combates,
uno externo, histérico, en alusion a la guerra de los chichimecas; otro interno,

espiritual en referencia a la salvacion.

1% bidem p. 138.



Figura 3. Panel Sur 2, muro de la Epistola. Dibujo de Gerardo P. Taber.

¢Medusa?

Hay otras cabezas grutescas que rematan los zarcillos, en la figura 44, una de
estas cabezas tiene por cabellos tallos y hojas agitadas que sugieren serpientes
en movimiento. Observamos un gesto de hostilidad, perceptible por la apertura
desmesurada de su boca, de ella emerge una lengua que agrede al Miles Christi,
enredandola en su pierna (figura 43). El Soldado de Cristo no parece darse cuenta
de que esta siendo atacado en los pies. Destacan unas lineas extrafias sobre sus
fauces: en la zona de sus labios varias lineas convergen en pares; la disposicion

de estas me hace pensar que se tratan de bigotes combinados con colmillos.



Es pertinente mencionar que algunos personajes de la capilla abierta de Actopan®*
tienen bigotes y colmillos que nos recuerdan a la cabeza a los pies del Miles
Christi azul. En la figura 44 en el personaje de la derecha, ofrezco un ejemplo.
Esta manera de figurar los bigotes se us6 en época prehispanica y novohispana,

especialmente en esculturas de felinos. También fue empleada en algunos

codices coloniales, tal como el Cddice Telleriano Remensis (figura 45).

Figura 4. Cabeza en la que remata un tallo vegetal en el muro de la Epistola, en Ixmiquilpan. A la
derecha, un personaje con “bigotes” parecidos, en el la capilla abierta de Actopan. Fotos del autor.

Figura 5. Cddice Telleriano Remensis. Reprografia del autor.

1 Pueblo vecino de Actopan, cuyo conjunto conventual también fue fundado por Fray Andrés de
Mata.



En el personaje de Ixmiquilpan, el cabello agitado, los colmillos, bigotes y boca
desmesuradamente abierta, acenttan su beligerancia. Quiero destacar que el
guerrero al que hostiliza es el Unico vestido a la romana, situacion que le confiere
un toque clasico. Con fundamento en la vestimenta, el escudo con la cabeza
pintada en su interior y el personaje de cabellos agitados a sus pies, puede
afirmarse que el Soldado de Cristo vestido de azul, es Perseo el héroe de la
antigiedad que se enfrentd y derroté a Medusa; consecuentemente, la cabeza

gue lo ataca a sus pies es una de las Gorgonas.

Segun la mitologia griega, habia tres hermanas conocidas como Goérgonas
(Esteno, Euriade y Medusa'?), de las tres, Medusa era la Unica mortal. Las
Goérgonas se caracterizaban por su aspecto monstruoso: su cabellera estaba
formada por serpientes, tenian colmillos salientes que remarcaban su ferocidad;
cualquiera que las contemplara quedaba convertido en piedra. Perseo, maté a
Medusa decapitdndola. La cabeza cercenada conservo la cualidad de petrificar a
quien la mirara, el héroe griego la utiliz6 como arma de guerra para convertir en
piedra a sus enemigos. Posteriormente Atenea fij6 la cabeza de Medusa en su

escudo®®.

12 Apolodoro. Biblioteca. Madrid, Editorial Gredos (Biblioteca Clasica Gredos # 85), 2001, pp. 94,
95; desde Hesiédo se conocen a las Gdrgonas con los nombres referidos Véase Ruiz de Elvira,
Antonio. Mitologia clasica. Madrid, Editorial Gredos, 1988 p. 45. Ovidio menciona a las Gérgonas
en plural y utiliza el nombre de Medusa como un sinébnimo de Gorgona. Véase Ovidio. Las
metamorfosis. Madrid, Alianza Editorial (El Libro de Bolsillo, Clasicos de Grecia y Roma) 1998 pp.
163-178.

'3 Apolodoro op cit. p. 96.



Miles Christi indigena, Medusa, Perseo y la psicomaquia

Ovidio en sus Metamorfosis, escribi6 varios relatos que narran las
transformaciones de los dioses, los hombres y las cosas. También es el autor mas
conocido que se ocupo de la historia de Perseo y su lucha contra Medusa vy las
Goérgonas. En 1988 André Chastel sefiald la importancia de las Metamorfosis en el
estudio de los grutescos. Refiriéndose a la presencia de personajes clasicos en los

grutescos nos dice el investigador francés:

Las figuritas de la fabula, que con tanta frecuencia se mueven entre los follajes,
parecen &giles puntos de referencia: en este sentido, la ley que rige las
combinaciones llevaria a la idea de que ese saber oculto es el de las

trasmutazioni, el de las metamorfosis. Hay que releer a Ovidio e imbuirse del
14

espiritu de la mitologia clasica para poderlas reconocer alli.
Para Chastel, el estudio de Ovidio es un auxiliar necesario en la identificacion de
los personajes que habitan los follajes, también sugiere que en las Metamorfosis
podemos encontrar claves para entender los ritmos de transformacion de los
personajes fantasticos que fluctian entre lo animal, vegetal y humano. Sin
embargo, el autor citado se referia a los grutescos renacentistas europeos,
principalmente italianos. En la historiografia del arte novohispano, fue necesario
gue pasaran varios afios para que un investigador advirtiera la importancia de Las
Metamorfosis de Ovidio en el estudio de los grutescos. Este merito le corresponde

a Serge Gruzinski quien propone que el grutesco monumental de Ixmiquilpan es

4 Chastel, André p. 49.



una transliteracion indigena de las Metamorfosis,® incluso propone la identidad de

algunos de los personajes del Friso Bajo:

Un lector algo familiarizado con la lectura de la antigliedad clasica reconocerd, sin
duda, tres figuras mitoldgicas de especial importancia:

— Dafne, cuya cabellera se transformé en follaje y progresivamente se volviod
una planta que hunde sus raices en el suelo;

— los Centauros que luchan contra los Lapitos, y concretamente pienso en el
episodio de la muerte del centauro Eurito y en la reaccion enfurecida de sus
compafieros, quienes, a una sola voz, se pusieron a gritar: «A las armas, a
las armas»;

— por ultimo, el héroe Perseo, vencedor de la Gérgona, que segun el mito logra

contar su cabeza monstruosa, cubierta de serpientes16

Con base en la cabeza cercenada pintada en la superficie del escudo, Gruzinski
identifica al Miles Christi Azul como Perseo, asegura que fueron representados los
Centauros que lucharon contra los Lapitas y que Dafne fue figurada en la cabeza a
los pies del Miles Christi; utiliza a las Metamorfosis como fundamento literario. A
pesar de lo extraordinariamente sugerente de su propuesta, un andlisis minucioso

obliga a reconsiderar algunas de las interpretaciones de Gruzinski.

En las Metamorfosis, leemos'’ que Dafne rechazé las propuestas lascivas de
Apolo, éste intentd seducirla, ante su insistencia la ninfa huy6 asustada, el dios la

persiguid; cuando ella estaba a punto de ser capturada, rogo a los dioses de los

'* Gruzinski, Sergei. “Entre monos y centauros. Los indios pintores y la cultura del renacimiento.”
En Ares Quejia, Bertha y Gruzinski, Serge (coordinadores). Entre dos mundos. Fronteras culturales
y agentes mediadores. Sevilla, Escuela de Estudios Hispano-Americanos de Sevilla (nGmero de
catalogo 388), 1997 pp. 360-365.

'® |bidem pp. 359.

" Ovidio op. cit. pp. 81-84.



rios y a su padre Peneo, para que le permitieran escapar de las libidinosas
intenciones de Apolo; en atencion a sus ruegos fue transformada por los dioses en
un arbol de Laurel. La identificaciébn de la cabeza grutesca a los pies del Miles
Christi azul con Dafne no se sostiene. Atendiendo el sentido moralizante del relato
de Ovidio, en un contexto cristiano Dafne seria un simbolo de virtud, debido a que
se neg6 a las propuestas de Apolo y conservo la castidad. Como mostré parrafos
atrds, los motivos vegetales estdn en conexibn con el bando de los

chichimecas/monstruos/vicios.

Es mas factible que la cabeza represente a una Gorgona. Ataca a Perseo porque
el héroe decapité a su hermana Medusa, cuya cabeza exhibe en su escudo. Dos
de las Gdérgonas son monstruos inmortales, Perseo asesind a la Unica que podia
morir (Medusa). Es posible que esta Gdérgona a sus pies simbolice el poder
destructivo del mal, su capacidad paralizante; Perseo es inmune a su ataque, es
decir, el Soldado de Cristo no teme el poder destructivo del mal. En cuanto a los
centauros, no existen bases suficientes para afirmar que estos personajes en el
Friso de Ixmiquilpan son el correlato visual de la lucha contra los Lapitas. El hecho
de que se hayan pintado centauros, no significa que evoquen éste evento en
especifico. Gruzinski no ofrece mayores argumentos que sustenten su afirmacion.
Una alternativa viable, es que representen al centauro Neso,'® quien en un
arrebato de lujuria, intentd raptar y violar a Deyanira, la esposa de Hércules. Esta
accion provoco la ira del semidios, héroe que lucha y derrota a Neso. La

incontinencia de Neso favorece para que simbolice a la lujuria, uno de los vicios

'8 También participé en el combate contra los Lapitas. Ovidio op. cit. p. 362.



mas condenados por el cristianismo. En este contexto, Hércules ha sido usado
como la representacion del triunfo de la castidad. Sin embargo, esta hipotesis
también es aventurada, puesto que los guerreros indigenas no luchan
directamente contra los centauros, ni ellos han raptado a alguna mujer que pueda

identificarse como Deyanira.

Para que los centauros representaran a Neso, necesariamente se deberia figurar
a Hércules, su némesis. Es muy sugerente que varios de los guerreros indigenas
estdn ataviados con trajes felinos. Coincidentemente, un rasgo iconogréafico

® en remembranza del Leén de

caracteristico de Hércules es la piel de Leon,*
Nemea a quien derroté en batalla. Después de su victoria sobre esta bestia, el
héroe griego le quito la piel para usrla a la manera de una coraza protectora®. Los
guerreros asociados con los centauros, lucen trajes felinos, evocando a los
guerreros jaguar de la antigiedad. ¢Sera posible que simultaneamente aludan a
Hércules vistiendo la piel felina? En Espafia, Hércules ha sido uno de los héroes
griegos mas representados en el arte;** El semidios griego ha sido usado como
prefiguracion de Cristo, alegoria moral, simbolo de la monarquia espafiola. En el
siglo XVI era una figura mitolégica de actualidad. Me parece viable que su
presencia en Ixmiquilpan, hipétesis que se fortalece por la asociacion de los

guerreros con trajes felinos con los centauros (figura 94); sin embargo,

iconograficamente Heércules se representa luchando contra los centauros y demas

19 Lopez Torrijos, Rosa. La mitologia en la pintura espafiola del Siglo de Oro. Madrid, Ediciones
Catedra, 1985 p. 116.

%0 cfr. Apolodoro op. cit. p. 102.

2L véase Angulo IAiguez, Diego. La mitologia y el arte espafiol del Renacimiento. Madrid,
Impresora y Editora Maestre, 1952; Lopez Torrijos, Rosa op cit.



personajes que tuvo que vencer en sus aventuras, entre las que destacan las doce
labores. Suele tener un garrote, rara vez una espada, también puede llevar un
arco y flechas. Asi como en Perseo el Alfanje fue sustituido por el macuahuitl, bien
podria haber ocurrido lo mismo con el garrote; las flechas las lleva en su aljaba, el
arco se evito a fin de que no fuera confundido con los chichimecas. Sin embargo,

en ninguna de sus doce labores decapita a un adversario.

Figura 6. Panel Sur 7, muro de la Epistola. Dibujo de Gerardo P. Taber.

Existen elementos a favor y en contra de que estos guerreros puedan ser
considerados representaciones de Hércules. En este momento tan sélo puedo
dejar abierta la posibilidad de que en Ixmiquilpan los guerreros jaguar sean una

version indigena de Hércules. Si fuera correcta esta hipotesis, dada la asociacion



entre Hércules y la monarquia espafola, se fortalece el sentido historico y politico
del programa, en el que los guerreros indigenas pelean por la religién cristiana y el

Rey de Espania.

En cuanto a la identidad de los centauros, se traten del conjunto de los que la
combaten a los lapitas, Neso o simplemente la representacién de centauros sin
identidad definida, afecta a la narrativa de Ixmiquilpan. En el discurso de la
psicomaquia es suficiente que simbolicen los vicios, posiblemente la lujuria, dada
su doble naturaleza. * En los relatos de los Centauros combatiendo a los lapitas,
como en el rapto de Deyanira, los Centauros dan rienda suelta de manera
desmesurada a su naturaleza libidinosa. En estos personajes de naturaleza mixta
predomina la animalidad como una fuerza desenfrenada, estado salvaje asociado

con el caracter ndbmada e incivilizado de los chichimecas.

Respecto a la identidad de Perseo, mi analisis coincide plenamente con el de
Gruzinski; sin embargo, es justo y necesario reconocer que Isabel Estrada de
Gerlero, citando a Wigberto Jiménez Moreno, desde 1973 hace mencién del
escudo que sostiene el Miles Cristi azul como una evocacion al escudo de

Perseo;? posible version indocristiana de un clipeo.?*

2 Estrada de Gerlero, Isabel 1973 op cit. p. 110.

% |bidem p. 115.

4 Recibe este nombre el escudo circular con la figura inscrita de un personaje mitologico, con ella
se alude a una victoria. Véase Calzada Echevarria, Andrés. Diccionario clasico de arquitectura y
bellas artes. Espafia, Ediciones del Serbal, 2003 p. 227.



Ixmiquilpan y laimagen grutesca de combate

La disposicién de los grupos de combatientes, en el Friso Bajo, es diferente al
comportamiento de los grutescos europeos de combate. En Espafia, los grutescos
de tematica bélica® presentan motivos que de manera abstracta hacen referencia
a la guerra, no hay batallas ni referencias visuales al proceso bélico. Tan solo se
muestran composiciones estructuradas con base en armas y armaduras®. En la
Universidad de Salamanca también fueron representados paneles de este tipo,
para Felipe Pereda son imagenes exclusivamente decorativas?’ El Friso Bajo tiene
una estructura diferente a los grutescos conocidos de tematica militar, dicha
estructura también es distinta a las imagenes de guerra que se produjeron a fines

del siglo XV y comienzos del siglo XVI en occidente?®.

La Universidad del Sancti Spiritus e Ixmiquilpan: dos
versiones de la psicomaquia.

En el viejo mundo, existen otros ejemplos de imagenes inspiradas en el concepto
de psicomaquia. En el gotico del norte de Espafia, en la iglesia de San Isidoro de
Ledn, en varios capiteles se represento la lucha entre dos hombres; combate que

ha sido interpretado como una psicomaquia (figura 95). A pesar de que estas

% Como discuti en el capitulo anterior, en la fachada de la Universidad de Ofiate fueron esculpidos
relieves con escenas de combate con personajes grutescos en un programa de psicomaquia.
% Sobre este respecto, véase Fernandez Géomez, Margarita. Los grutescos en la arquitectura
espafola del Protorrenacimiento. Valencia. Generalitat Valenciana, 1987 pp. 106, 110-112.
27 . .

Pereda, Felipe op. cit. pp. 191-194.
% por ejemplo, el politico de los corporales de Daroca, el tapiz del Alcazar de Segovia que dio
lugar a uno de los muros con escenas de batalla de El Escorial, los tapices de la toma de Argel.



imagenes comparten el tema de la lucha entre vicios y virtudes con el Friso Bajo
de Ixmiquilpan, la distancia temporal y estilistica impide una comparacion fructifera
gue permita establecer constantes formales y teméaticas, que nos facilite

acercarnos mas a la significacion del Friso Bajo.

Figura 7. Capitel de la Iglesia de San Isidoro en Leo6n, Espafia. Muestra un combate que alude a
la psicomaquia. Foto del autor.

Por fortuna, existe un programa visual inspirado en el tema de la psicomaquia de
Aurelio Prudencio, también utiliza imagenes de combate y tiene influencia de

Ovidio, asimismo aborda visualmente la idealizacion del soldado de Cristo (Miles



Christi), es contemporaneo a Ixmiquilpan y forma parte del estilo plateresco.”® Me
refiero a la fachada de la Universidad de Sancti Spiritus en la localidad de Ofate
(figura 96). El andlisis comparativo de ambos programa iconograficos nos ayuda a
explicar la manera en que se trabajé el tema de la psicomaquia en el grutesco, asi
como los personajes a los que recurrié otro programa plateresco del psicomaquia

contemporaneo a Ixmiquilpan.

Esta universidad comenzé sus trabajos de construccién hacia 1542%° gracias al
mecenazgo del obispo Rodrigo Mercado de Zazuola, personaje de gran
importancia politica y cultural en la Espafia de la primera mitad del siglo XVI. Fue
Obispo de Mallorca y Avila,*! ademas de gobernador de Navarra en tiempos de los
Reyes Catolicos y consejero Carlos |, indudablemente fue un hombre de amplia
cultura renacentista, hecho que dejo huella en la construccion de la Universidad de
Onfate y los programas iconograficos de los distintos espacios arquitecténicos. No
existen documentos que atestigiien que el disefio del programa iconografico sea
obra de Rodrigo Mercado; sin embargo, la mayoria de los investigadores que se
han ocupado de estudiar a la Universidad de Ofate, coinciden en la atribucién de

autoria.®

%% yvéase Gonzalez y Ruiz op. cit; Fornells Angelats, Montserrat. “Rodrigo Mercado de Zuazola, un
mecenas del Ranacimiento guipuzcoano” Ondare, # 17, 1998 pp. 167-175.

% |bidem p. 44.

%1 Fornells Angelats, Montserrat op. cit. pp. 168-169.

% |bidem 87. De manera analoga, tampoco existen documentos que prueben que fue Fray Andrés
de Mata el responsable del programa iconografico del Friso Bajo, pero la mayoria de
investigadores coinciden en atribuirle el disefio.



Pierres Picart fue contratado para que labrara los relieves escultéricos de los
pilastrones de la fachada. Este mecenas tenia una formacién humanista, en lItalia
habia conocido la obra de Filarete, ademas su biblioteca personal, estaba
integrada por libros que atestiguan su amplia cultura teolégica y humanista. Dicho
material bibliografico es un recurso muy valioso para entender su pensamiento,
son las fuentes intelectuales y visuales que condicionaron la estructura del
programa iconografico de la universidad que fundo éste clérigo culto, a su muerte
leg6 su biblioteca a la universidad que él fundd. Algunos volimenes destacados
son la Genealogia de los dioses paganos de Boccaccio, las Metamorfosis de
Ovidio, De Civitate Dei de San Agustin y varios tomos de la obra de Alonso
Fernandez de Madrigal conocido como el “Tostado”. Este ultimo es un tratado de

mitologfa clasica®® con adecuacién al cristianismo.

% De hecho, es el autor del primer manual espariol de mitologia. Véase L6pez Torrijas, Rosa. La
mitologia en la pintura espafiola del Siglo de Oro. Madrid, Catedra (Artes, Grandes Temas), 1985
p. 41.



Figura 8. Vista lateral y frontal de la fachada de la Universidad de Ofate. Fotos tomadas de
http://es.wikipedia.org/wiki/Imagen:0%C3%Blate - Universidad Sancti Spiritus 9.jpg

Los combates en el alma

En la Universidad del Sancti Spiritus, la lucha contra los vicios encontré en la
literatura y mitologia clasicas importantes fuentes de metaforas que fueron
adaptadas y re-significadas en el pensamiento cristiano. La antigliedad clasica fue
una fuente de personajes heroicos que sirvieron para personificar virtudes. “Los
héroes como Hércules, Perseo y Pompeyo, se convirtieron en modelos para el
estudiante en su lucha contra las pasiones entre las que se destaca la soberbia, la

avaricia y fundamentalmente la lujuria.”* En ambas basas de la portada central de

% Gonzalez y Ruiz op. cit. p.140.



la fachada, se esculpieron escenas de lucha (figuras 97). En la basa de la
izquierda, Picart labré un combate que se ha identificado como Hércules contra el
centauro Neso. En la basa de la derecha, colocé la escena de un caballero
combatiendo con un personaje abatido a los pies de su montura y otro sujeto de
pie. EI combate de Hércules contra Neso es la figuracidn plastica del relato de Las
Metamorfosis de Ovidio®*> mencionado en las paginas 183-185 de este mismo

capitulo.

En la figura 98 reproduzco una fotografia de la basa de Ofiate. Vemos que un
hombre (Hércules) abraza a un personaje de cuerpo serpentino (el centauro Neso)
qguien se apoya en dos pies. Hércules tiene en su espalda la piel del le6n de
Nemea. Gonzalez y Ruiz interpretan esta lucha como una imagen simbdlica del
combate de la virtud contra el vicio, representados por Hércules y el centauro,
respectivamente. Los investigadores citados, se apoyan en gran medida en la
Filosofia secreta,*® compendio de mitologia clésica interpretada desde una éptica
cristiana, obra de la autoria de Juan Pérez de Moya, autor del siglo XVI tardio®’
reproduce en sus paginas las interpretaciones de las historias mitolégicas que

hiciera en el siglo XV Alonso Fernandez de Madrigal el “Tostado.”®

% |bidem p. 97-98.

% pérez de Moya, Juan. Comparaciones o similes para los vicios y virtudes. Philosophia secreta.

Madrid, Ediciones de la Fundacion José Antonio de Castro (Biblioteca Castro), 1996. Edicién y
rélogo de Consolacion Barranda.

’ Se publicé en la década de 1580.

¥ Vvéase Gonzalez y Ruiz op. cit. p. 98. Pérez de Moya utiliza varias fuentes para su tratado de la

Philosohia Secreta; destaca que presenta extensos resimenes de la obra del Tostado, sin citar, e

incluso trascribié parrafos completos. Cfr. Lépez Torrijos, Rosa op. cit. pp. 41-43.



Figura 9. Detalle de la portada central de la fachada de la Universidad de Ofate, en el pais Vasco,

Espafia. Se aprecia del lado izquierdo el combate de Hércules contra el centauro Neso. A la

derecha un jinete con su caballo en corveta, a los pies del caballo un personaje derribado. Foto

obtenida de: http://es.wikipedia.org/wiki/lmagen:0%C3%Blate -
Universidad Sancti_Spiritus _6.jpg

El libro de Pérez de Moya es muy importante, en tanto que recoge una tradicion
cultural tardo medieval y renacentista, es un excelente auxiliar para conocer el
contexto cultural del siglo XVI, porque es un compendio de las ideas mitolégicas
de ese momento.*® Es necesario destacar que la obra del Tostado se conocié en
la Nueva Espafia®, en este contexto, la lectura de Pérez de Moya (el Tostado es

practicamente inaccesible) nos puede ayudar a entender el contexto intelectual

% Cfr. Pérez de Moya op. cit. véase la introduccién de Consolacién Barranda pp. 29 y 30.
9 Lépez Torrijos, Rosa op. cit nota 74 pp. 41-42.



espafiol y novohispano y a establecer posibles lecturas de los personajes de

Ixmiquilpan.

Figura 10. Hércules combatiendo contra el centauro Neso. Portada central de la Universidad de
Ofiate. A la derecha, detalle del panel Sur 7 de Ixmiquilpan. Reprografia del autor.

Perseo en Ofate

Perseo también fue esculpido en las basas de los pilastrones de la fachada de
Onfate. Su presencia en Sancti Spiritus nos indica que existe un precedente, en el
viejo mundo, de la representacion de éste héroe en un programa de psicomaquia y

con tratamiento grutesco tal y como apreciamos en la figura 99. En lugar de



manos, tiene dos bichas que semejan serpientes, de su brazo derecho cuelga la
cabeza de Medusa y un alfanje, del brazo izquierdo pende un objeto por
identificar. La cabeza de Medusa y el elemento desconocido estan unidos por lo
gue pareciera un tallo vegetal. Perseo se encuentra coronado, lo que indica su

triunfo sobre Medusa.

Figura 11. Detalle de la fachada de la Universidad de Ofiate. Reprografia del autor.

En la figura 100 comparo la versibn de Ofate con el Perseo indigena de
Ixmiquilpan. Aparentemente las imagenes son muy distantes en cuanto a su

tratamiento formal y significado, pero una mirada atenta nos revela que en realidad



comparten varios atributos iconograficos. Ambos personajes esta coronados (El
Miles Christi azul tiene un Xiuhzolli) en el Perseo de Ofate la mano derecha se
convierte en bicha serpentina, mientras que la mano derecha del Perseo indigena
esta rodeada por monstruos de aspecto serpentiforme; los dos ostentan la cabeza
de la Medusa, en el relieve de Ofate, es la cabeza que cuelga de su brazo, en

Ixmiquilpan, la cabeza de Medusa se representd en el interior de su escudo, a la

manera de un clipeo.

Figura 12. Perseo de la Universidad de Ofate y Perseo en el muro de la Epistola en Ixmiquilpan,
Hidalgo. Reprografia del autor. Dibujo de Gerardo P. Taber.

Al igual que en el relieve de Hércules, Gonzalez y Ruiz basan su interpretacion del
Perseo de Ofate en la Philosophia Secreta de Pérez de Moya, como ya

mencioné, esta obra reproduce las ideas del Tostado y, en general, del ambiente



intelectual de la época y las fuentes mitolégicas conocidas*. Algunos de los
atributos de Perseo los podemos entender a la luz del texto de Pérez de Moya:
“Perseo para salir con su empresa, pidi6 a Mercurio sus alas y su alfange, y a
Pallas su escudo...de un golpe cort6é la cabeza a Medusa, la que después traia

Pallas en su escudo fixada.”*?

En la figura 46 reconocemos estos elementos en ambas imagenes, en Ofiate el
alfanje; la versién indigena de Ixmiquilpan lleva un macuahuitl que cumple con la
misma funcion; la cabeza de Medusa cuelga del brazo derecho del Perseo del
pais vasco, mientras que el escudo del Perseo novohispano es el escudo de
Pallas®®, con la cabeza de Medusa. Pérez de Moya ofrece dos interpretaciones, la

primera alusiva a la guerra, la segunda, mas acorde con la psicomaquia:

Llevar el alfange de Mercurio, que era un instrumento que cortava y trabava,
denota que en la guerra dos cosas que se han de procurar hazer a los enemigos:
mal en sus personas y destruccidon en sus averes, por que no tengan con qué
sustentar guerra. Lo primero se entiende por cortar del alfange, lo segundo por el

trabar, que es quitalles el bien o bastimientos.**

El parrafo citado me hace pensar en la guerra a “sangre y fuego” que
emprendieron las autoridades novohispanas contra los chichimecas, tal y como lo

han mostrado Olivier Debroise en su trabajo sobre Ixmiquilpan® y Philip W.

“L véanse las pp. 193-194 infra.

“2 pgrez de Moya 782.

43 También denominado en ocasiones escudo de Minerva o escudo de Atenea.
4 pgrez de Moya 785.

“> Debroise, Olivier op. cit. pp. 158-160.



Powell*® en su investigaciéon sobre la guerra contra chichimecas. Perseo y sus
armas en el contexto cultural del siglo XVI encarnaban valores simbélicos acordes
con el momento historico de la guerra chichimeca, con los intereses de las

autoridades civiles y con la perspectiva religiosa de un discurso edificante:

Corta Perseo la cabeza de Medusa, que tenia serpientes por cabellos, quando
quitamos la fuerza a las machilaciones, y engafios y otros effectos hechos contra
nosotros por la prudencia de nuestros enemigos, los quales después huyen,
viendo sus malos pensamientos en el escudo de nuestra constancia y de nuestro

valor.*’

El escudo de Perseo, alude a un discurso erudito de la antigliedad clasica, a una
concepcidn moralizante cristiana; también estéa acorde con la estética y los valores
de la caballeria, sirve para exaltar la idea de victoria sobre los enemigos. El propio
Carlos V contaba entre sus armas con la llamada rodela de la Medusa, (figura
101), que tenia por funcién simbdlica, petrificar al enemigo que contemplara la

contemplara.*®

“° powell, Philip Wayne, op. cit.

" pérez de Moya, op cit. 786.

8 Soler del Campo, Alvaro. “Las armas y el emperador’. En Carlos V las armas y las letras.
Granada, Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe Il y Carlos V,
Universidad de Granada, Fundacion ICO, 2000 p.118.



Figura 13. Rodela de la Medusa. A la derecha, detalle del escudo que sostiene el guerrero de la
Figura 79, del Panel Sur 2, en el muro de la Epistola. Ambos tienen inscritos la figura de Medusa.
Reprografia y foto del autor.

Miles Christi

En los capitulos anteriores, he denominado Miles Christi a los guerreros
mesoamericanos de Ixmiquilpan. Con el término se evoca una concepcion
cristiana medieval y renacentista del caballero o soldado de Cristo (“Miles Christi”).
En el contexto de la psicomaquia, el soldado de Cristo tiene una significacion
especifica, pues representa el triunfo sobre el vicio*.En el imaginario medieval de
la guerra (y en cierta medida, también en el renacentista), el combate bélico era
una especie de juicio de Dios. Para que la guerra fuera aceptada por la Iglesia,
ésta institucion deberia otorgarle el estatuto de guerra justa. Se pensaba que el

resultado seria benéfico para la parte que gozara del favor de Dios y éste solo se

9 “La Edad Media recogié este motivo como explicacién de su singular concepcién psicomaquica
de la existencia, siendo los caballeros Alejandro y Rolando motivos comunes de una estética que
explicaba el triunfo de la virtud frene al vicio.” Gonzalez y Ruiz op. cit. p. 102.



inclinaria hacia el virtuoso, por lo tanto, sélo los guerreros virtuosos tendrian la

victoria y podrian ser considerados como Miles Christi.

El Miles Christi fue un motivo frecuente en la iconografia cristiana, algunos
tratadistas como Ramon Llull, le dedicaron su atencién al concepto del caballero
cristiano®. La asociacién mistica del cristianismo con la caballeria tuvo gran
aceptacion en la iconografia cristiana. Es revelador que Rodrigo Mercado fuera
lector de Ramoén Llul®'. En la universidad de Ofate, el Caballero de Cristo se
encuentra en la basa del pilastréon de la portada central de la universidad de Ofate
En la figura 40, en las imagenes de la derecha vemos que el Miles Christi es un
jinete, a los pies de su montura yace un personaje abatido en el piso; atras de éste
vemos a otro guerrero de pie. La escena recurre a la férmula del guerrero abatido
ante un caballo y su jinete. Como sefalé en el capitulo anterior, los tlacuilos de

Ixmiquilpan también usaron esta férmula, con sus respectivas modificaciones.

En Ixmiquilpan hay una adaptacion importante: el Soldado de Cristo esta de pie,
no tiene montura y se encuentra del lado opuesto al de su par en Ofate; es un
personaje victorioso, un conquistador, un combatiente de la virtud y de Cristo,

equiparado con un caballero como modelo de conquistador cristiano. En el Friso

% En el siglo XVI Erasmo de Rotterdam también se interesé por la figura del caballero cristiano.
Véase Desidério, Erasmo. Enquiridion o manual del caballero cristiano. Valladolid, Espafia,
Universidad de Valladolid, Secretaria de Publicaciones e Intercambio Cientifico, 1998.

° “La literatura de la Baja Edad Media, difundié con profusién este motivo del «miles». Desde
Ramoén Llull, de quien Mercado era asiduo lector, tuvo una extraordinaria aceptacion en la
iconografia cristiana ya que en su obra Livre del ordre del cavaller, habla del caballero como un
«miles christi», asociacién que se inspira sin duda alguna en las epistolas del ap6stol San Pablo.”
Gonzélez y Ruiz op. cit. p.102 Por otra parte, la influencia de Ramén Llull llegé a la Nueva Espafia
se dejo sentir en obras como la Retérica Cristiana de Diego Valadés.



Bajo no hay caballos, pero hay un abatido entre dos grupos, coincidentemente
éste tiene las piernas cruzadas, como su homologo en Ofiate. Las semejanzas

entre los dos personajes son sorprendentes (figura 102).

Figura 14. Fachada de la Universidad de Ofiate. Portada central, relieve del basamento. En la
esquina inferior derecha yace personaje abatido a los pies del caballo, el jinete es un Miles Christi.
Este recurso visual y tematico también se empleé en Ixmiquilpan, aqui el Miles Christi esta
subsumido con Perseo, héroe de la antigiiedad clasica. Reprografia, foto y edicién del autor.

Segun he discutido a lo largo de la tesis, en Ixmiquilpan, el discurso moralizante
de la psicomaquia, la ideologia militarista implicita en el mensaje triunfalista del
Friso Bajo y la imagen de guerra pueden asociarse con la idea del Miles Christi
que enarbola la bandera de la verdadera religion para combatir contra los
vicios/chichimecas. El mensaje esta destinado a la feligresia india, por eso se

usaron motivos y estructuras compositivas de origen prehispanico. El mensaje es



edificante, pero también tiene claros matices politicos, en tanto que se exalta a los
indigenas buenos (mesoamericanos cristianos) y se condena a los indigenas
malos (chichimecas barbaros, viciosos). Con gran fuerza expresiva, transmite el
mensaje de la lucha, en donde los indigenas son agentes activos, conquistadores
y vencedores, imagen lejana a la version que ofrece la documentacién oficial en la
gue el indio es sujeto de vejaciones, restricciones y una explotacion atroz bajo el

régimen de encomienda.

Lujuriay castidad en la psicomaquia

En la universidad de Onfate, la virtud aludida un mayor nimero de veces es la
castidad y en contrapartida, el vicio que mas se rechaza es la lujuria.>*Esta idea de
lucha contra la pasion de la lujuria también esta presente en el pensamiento de
Prudencio, quien a lo largo de sus obras varias veces arremete contra la mujer

como objeto del deseo:

Pues como si la mano del Sefior le hubiera dada un rostro imperfecto y necesitara
perfeccionarlo, se cifie la frente con diademas de margaritas y rodea su cuello con
sartas de pedreria, 0 cuelga de sus orejas las pesadas esmeraldas. Entreteje las
perlas con sus sedosos cabellos y moldea su peinada cabellera con cadenitas de
oro. Da asco pensar todos los arrequives con que inficionan la figura recibida de

Dios, de forma que el cutis, embadurnado con tantos ungientos, pierde el frescor

°2 Gonzélez y Ruiz, op. cit p. 140.



natural y no puede conocerse ya cual habia sido. Esto hace el sexo débil cuya

alma fluctua facilmente por el ardor de los vicios en su pequefio corazén.>

Este rechazo a la mujer y en general a lo femenino se traduce en la estructura
misma del texto de la Psicomaquia en el que personific6 a los vicios como
mujeres®, texto en el que también exalta como el vicio principal a la lujuria. En
este contexto es elocuente una pintura mural que cubre uno de los muros de la
sala capitular de la catedral de Toledo (figura 103). Se trata de una escena del
juicio final en la que se personificaron a los vicios y se les colocé una cartela
indicando la identidad de cada uno. La imagen de la lujuria esta colocada al centro
del grupo. Esta personificada como una mujer de la que emerge fuego en la zona

de la cadera, mientras ella se sujeta el cabello con ambas manos.

*3 prudencio, Aurelio Clemente. Obras completas. Version e introducciones particulares de D. José
Guillen. Madrid, biblioteca de autores cristianos, 1950 pp. 261-63.

> Véase a este respecto Nugent, Georgia S. “Virtus or Virago” En Hourihane, Colum (Editor) Virtue
and vice. The personifications in the index of Christian art. New Jersey, Department of Art and
Archaeology, Princeton University Press, 2000 pp. 13-28.



Figura 15. Detalle del juicio final de la Sala Capitula de la Catedral de Toledo. Foto del autor.

Resulta llamativo que a la izquierda de la lujuria, el vicio de la ira parece huir del
vicio de la gula. Estos ultimos dos vicios estan personificados como hombres, pero
por la manera en que la gula sostiene el brazo de la ira, se sugiere una situacion
de sodomia, una version de lujuria. Se personifico al vicio de la gula como un
sujeto regordete con piernas torneadas que se distinguen notablemente de las
piernas de los otros personajes. Nuevamente una cita de Pérez de Moya puede

ayudar a esclarecer el sentido de la imagen:

Luxuria es apetito desordenado de carnalidades, y un fuego infernal cuya materia
es gula, cuya llama es torpeza, cuya ceniza es inmundicia, cuyas centellas son

perversas palabras, cuyo humo es infamia, cuyo fin es tormento: es, finalmente,



destruccion del cuerpo y abreviacion de la vida, corrupcién de la virtud vy

quebrantamiento de la ley.*

Para Pérez de Moya al igual que para Prudencio, la lujuria es el mas detestable de
todos los vicios, corrompe el cuerpo y el alma. La gula, por ser un deseo
irrefrenable est4 asociado con la lujuria, ambos vicios destruyen al ser humano: la
lujuria hace blandos a los hombres, aunque sean de hierro®, la gula inhabilita al
hombre para pelear contra los vicios.”’ La gula intensifica el deseo lujurioso,

ambos vicios destruyen al hombre por la desmesura que provocan en él.

El pensamiento cristiano en general es opuesto a la lujuria, en el siglo XVI tanto la
fachada de la Universidad de Ofate, como la pintura de la sala capitular de Toledo
condenan a este vicio, lo mismo ocurria con los tratadistas de la época. En la
Universidad de Ofate el discurso contra la lujuria se entienden por la naturaleza
del establecimiento educativo en el que asistian hombres jévenes, avidos de
aventuras carnales; mientras que en Toledo se personifican los vicios y su poder

corruptor del alma, que sera arrastrada el infierno si se deja dominar por ellos.

¢,Cual es la importancia de condenar al vicio de la lujuria en Ixmiquilpan? Por una
parte, puede obedecer al esfuerzo de los frailes por alejar a los otomies de la
poligamia®®; por otra parte, puede referirse al autocontrol necesario a los soldados

de Cristo y a los guerreros en general, en este sentido, Pérez de Moya interpreta a

°° pérez de Moya, op. cit. p. 77.

*® jdem.

*" |bidem 91.

*% |sabel Estrada de Gerlero, comunicacion personal, 2008.



el mito clasico de Marte y Venus engafiando a Vulcano como una alegoria de la
tendencia que tenian los guerreros por la lujuria “y por esta causa juntaban los
poetas a Venus y Mars, porque los hombres de guerra son muy encendidos en

este vicio y guardan poca castidad, y esta opinién es de Aristoteles.”®

La psicomaquiay la Jerusalén celeste

La psicomaquia es la lucha en el interior del alma humana entre virtudes contra
vicios; la Jerusalén celeste el premio por el triunfo sobre los vicios. Asi como en
De la Doctrina Cristiana, San Agustin hace una apologia al humanismo conciliador
con el pasado pagano, en La Ciudad de Dios, concilia el pensamiento platdnico
con el cristiano y su vision teleologica es completamente empatica con la doctrina
de la psicomaquia. Como podemos apreciar en la figura 104, en una hornacina de
la fachada, en Ofate se colocd una escultura de San Agustin sosteniendo un
edificio en miniatura con ambas manos. Para Gonzalez y Ruiz, la presencia de
San Agustin alude a la adaptacion que hizo el obispo de Hipona del pensamiento
platénico al cristianismo en la Ciudad de Dios.®° En esta obra postula dos destinos
finales para el creyente conforme su comportamiento en vida: Babilonia y la
Jerusalén Celeste.®! La vida terrenal es un transito entre estos dos destinos finales

del alma.

% pérez de Moya 547.

® Cfr. Gonzélez y Ruiz, op. cit.

®1 san Agustin. Obras de San Agustin XVI. La ciudad de Dios. La editorial Catélica (Biblioteca de
autores cristianos), 1988 p. 17-49; 682-684.



El paso por el mundo supone un combate entre la virtud y el vicio. El triunfo de las
almas sobre sus pasiones tiene como recompensa a la Jerusalén Celeste como

destino final.®?

Planteamiento complementario la idea de psicomaquia de
Prudencio. En el arte conventual novohispano del siglo XVI, el simbolismo de la
Jerusalén Celeste ocup6 un lugar privilegiado. Para Isabel Estada de Gerlero, los

conjuntos conventuales simbolizaban a la iglesia militante,®*simultaneamente son

una prefiguracion de la Jerusalén celeste.®*

Figura 16. Detalles de San Agustin en Ofiate (izquierda) y un blasén (derecha) en el Claustro Alto
del convento de Ixmiquilpan. Reprografia y foto del autor.

®2 Gonzalez y Ruiz, op. cit p. 106-109.

®% Estrada de Gerlero, Isabel op. cit. 1986.

® |bidem p. 634. Martha Fernandez coincide con esta propuesta y la extiende a la recreacién del
Templo de Jerusalén. Véase Fernandez, Martha. La imagen del templo de Jerusalén en la Nueva
Espafia. México, UNAM, 2003 pp. 65-79.



En Ixmiquilpan, ademéas de las referidas imagenes del Obispo de Hipona;
probablemente se le evoca en forma abstracta. Sobre las dos hornacinas laterales
de la portada, arriba de las conchas valvas, fue esculpido un motivo que sugiere la
presencia de unos dedos que sostienen lo que pudiera ser un edificio con tres
arcos (figura 105). Sobre este edificio vemos un flamero. La imagen resulta
sugerentemente parecida a los grabados en los que se figuré a San Agustin una

iglesia sobre un libro.®

Figura 17. Detalle de la fachada de Ixmiquilpan. Detalle de un grabado novohispano con la imagen
de San Agustin. Foto y reprografia del autor.

®® Esta idea fue sugerida al autor por el Mayor de Alfajayucan, don Francisco Luna Tavera.



El humanismo y la antigtiedad clasica

Los murales de Ixmiquilpan son el resultado del humanismo agustino. En los
primeros siglos del cristianismo, se intentd cristianizar el pensamiento clasico,
actitud emprendida en el siglo V, entre otros, por Prudencio®® y su contemporaneo,
San Agustin. La orden agustina se distinguio en el afan de utilizar el pensamiento
grecolatino para los fines que convinieran al cristianismo. Para entender a
cabalidad los fundamentos agustinos de su vision humanista, a continuacién cito

en extenso un parrafo de San Agustin:

Si tal vez los que se llaman filésofos dijeron algunas verdades conformes a nuestra
fe, y en especial los platonicos, no s6lo hemos de temerlas, sino de reclamarlas de
ellos como injustos poseedores y aplicarlas a nuestro uso. Porque asi como los
egipcios no sélo tenian idolos y cargas pesadisimas de las cuales huia y detestaba
el pueblo de Israel, sino también vasos y alhajas de oro y plata y vestidos, que el
pueblo escogido, al salir de Egipto, se llevo consigo ocultamente para hacer de ello
mejor uso, no por la propia autoridad sino por mandato de Dios, que hizo prestaran
los egipcios sin saberlo, los objetos de que usaban mal; asi también todas la
ciencias de los gentiles no sélo contienen fabulas fingidas y supersticiosas, y
pesadisimas cargas de ejercicios inltiles, que cada uno de nosotros saliendo de la
sociedad de los gentiles y llevando a la cabeza a Jesucristo ha de aborrecer y
detestar, sino también contienen las ciencias liberales muy aptas para el uso de la
verdad, ciertos preceptos morales utilisimos y hasta se hallan entre ellas algunas

verdades tocantes al culto del mismo unico Dios. Todo esto es como el oro y la

% «a tarea constante de la Iglesia es cristianizar todas las cosas y ponerlas al servicio de Cristo,
transformando la materia y el tiempo en eternidad y espiritu. De idéntica manera, vio Prudencio su
mision de cristianizar toda la poesia, ofreciéndola a Dios como latria y liturgia propia.” Prudencio,
Aurelio Clemente. Obras completas. Version e introducciones particulares de D. José Guillen,
introduccién general de Fray Isidoro Rodriguez, O.F.M., Madrid, biblioteca de autores cristianos,
1950, pp.50.



plata de ellos y que no lo instituyeron ellos mismos, sino que lo extrajeron de
ciertas como minas de la divina Providencia, que se haya infundida en todas
partes, de cuya riqueza perversa e injuriosamente abusaron contra Dios para dar
culto a los demonios; cuando el cristiano se aparta de todo corazén de la infeliz
sociedad de los gentiles debe arrebatarles estos bienes para el uso justo de la
predicacion del evangelio. También es licito coger y retener para convertir en usos
cristianos el vestido de ellos, es decir, sus instituciones puramente humanas, pero

provechosas, del que no podemos carecer en la presente vida.®’

En el parrafo anterior, San Agustin justifica que el cristianismo conozca e
incorpore para su propio beneficio los logros intelectuales de los pueblos paganos.
Como ya sefalé, el propio San Agustin dedicé parte de su obra a conciliar el
pensamiento clésico con el cristianismo®. Es importante resaltar que en los siglos
XV y XVI en Europa se encontraba en boga el humanismo renacentista que
también realizd la labor de exégesis del pensamiento clasico, en sus vertientes
filoséficas, mitologicas y esotéricas®® con un considerable impacto en las artes
visuales, influjo al que no fue ajena la Nueva Espafia’™. Los principios filoséficos y
humanistas agustinos explican por qué en una iglesia conventual de esta orden,

se utilizaron recursos visuales ajenos a la tradicion occidental.

®" san Agustin. Obras de San Agustin, Sobre la doctrina cristiana. Ediciéon preparada por el padre
Fr. Balbino Martin, O.S. A. Madrid, La editorial Catdlica (Biblioteca de autores cristianos), 1957, pp.
187.

% Baez Rubi. Linda. Mnemosine novohispanica. Retérica e imagenes en el siglo XVI. México,
Universidad Nacional Autbnoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas (Estudios de Arte
XgEstética # 58) 2005, pp. 52-53.

Algunos personajes como Marcilio Ficino (1433-1499) realizaron esta labor a solicitud de
hombres como Lorenzo de Médici. La obra de Ficino es de relevancia para el arte renacentista 'y en
especial los grutescos. B4dez Rubi, Linda op. cit. 53; sobre la importancia de la obra de Ficino en el
grutesco véase Garcia Alvarez, César. El simbolismo del grutesco renacentista. Le6n Espafia,
Universidad de Leon, 2001; sobre la relaciéon de Ficino con el pensamiento de San Agustin véase
Gonzélez de Zarate, JesUs Maria y Ruiz Ael, Mariano. Humanismo y arte en la universidad de
Ofate. Espafia, Instituto de Estudios Iconograficos Ephialte del ayuntamiento de Victoria Gasteiz,
1989 p. 90.
© Baez Rubi, Linda op. cit.



Conforme al pensamiento del Obispo de Hipona, la revelaciéon divina fue
continua’™ en el tiempo, culminando con el cristianismo. Los pueblos de la
antigiiedad, incluso los pueblos dominados por la idolatria, tenian verdades utiles
sobre el verdadero Dios; asimismo, sus ciencias y artes, una vez libres de
elementos idolatricos, poseen elementos provechosos para los cristianos.”? Los
anteriores razonamientos justificaron que se utilizaran las alegorias de la
antigiiedad clasica, como fuentes de metaforas edificantes dentro del arte
cristiano. Los mitos, fabulas y alegorias grecolatinas podrian ser conciliados con el

catolicismo. "

Los Miles Christi y el orgullo nativo

Como han mostrado Estrada de Gerlero y Olivier Debroise, indudablemente el
programa iconografico respondia a las necesidades politicas del momento.
Respondia a la campafia de propaganda para justificar la guerra chichimeca. El
Friso Bajo alude a este conflicto pero no es su relato histérico, sino su apologia

religiosa y solucién simbdlica. Enaltece a los guerreros nativos, nuevos cristianos

" “En efecto, no hubo otro pueblo que propiamente fuera llamado pueblo de Dios; pero no
podemos negar que hubo también en los otros pueblos algunos hombres que pertenecieron por
comunicacioén no terrena, sino celeste, a los verdaderos israelitas ciudadanos de la patria celeste.”
San Agustin. Obras de San Agustin XVII. La ciudad de Dios. La editorial Catdlica (Biblioteca de
autores cristianos), 1988 p. 518.

? san Agustin menciona como ejemplo, que no porque se diga que Mercurio invent6 las letras (la
escritura) vamos a dejar de aprender a leer. San Agustin op cit 1957 p. 149; Cfr. Gonzéalez y Ruiz,
op. cit. p. 90-91.

" Refiriéndose a las fachadas de la Universidad de Salamanca y de la Universidad de Ofate,
Jests Gonzalez y Mariano J. Ruiz nos dicen “El poblamiento de imagenes, la disposicién
ornamental a «candelieri», el abuso de los grutescos tanto en el tercio inferior de las columnas
como de los frisos, denuncia claramente esta estética icénica que, en funcion de modelos de la
antigliedad, quiere ajustarse al nuevo sentir del Humanismo” Gonzélez y Ruiz op. cit. p.42.



gue combaten una guerra contra los chichimecas paganos. Se trata de impulsar el

orgullo nativo, representandolos como las milicias de Cristo.

La guerra chichimeca puede leerse como un conflicto de mesoamericanos contra
los indigenas ndmadas del norte, fue un antagonismo ancestral catalizado por los
espafioles a su conveniencia. Al igual que Hernan Cortés supo capitalizar el
sistema mesoamericano de alianzas y odio contra los mexicas, las autoridades
espafiolas movilizaron a los guerreros mesoamericanos contra los chichimecas. La
puesta en marcha de la maquinaria guerrera hizo necesario un gran despliegue de

propaganda. El Friso Bajo de Ixmiquilpan es uno de estos despliegues.

Otro factor de considerable peso, fue tendencia agustina al eclecticismo visual.
Esta tendencia la aprovecharon programas iconograficos que mezclan la
antigiiedad clasica y los mitos griegos con las ensefianzas cristianas. En el Friso
Bajo, a lo anterior se debe afadir los recursos formales y estructuras compositivas
prehispanicas incorporadas a la narrativa por asi convenir a los intereses
colonialistas esparioles. Indudablemente el programa tiene un contenido sagrado,
pero también politico, es casi imposible separar ambas instancias en las lecturas

de los murales.



Una lectura global

Debido al espacio religioso, es evidente suponer que los frailes que encargaron el
programa deseaban un discurso edificante.”* Como he mostrado a lo largo de la
tesis, también existe una fuerte carga simbdlica relativa a la exaltacion de los
indigenas como Miles Christi y una evocacion a la antigiiedad clasica. Asimismo,
el Friso Bajo de Ixmiquilpan tuvo un discurso politico-religioso en el contexto de la

guerra chichimeca. Bajo estas premisas propongo la siguiente lectura:

En el Muro Sur, en direccion hacia el presbiterio, el programa arranca con el
personaje que sostiene un estandarte chichimeca (panel Sur 1, figura 82). La idea
de batalla se encuentra sintetizada en el panel Sur 2 (figura 80). Para comunicar
esta idea se utilizdé el enfrentamiento entre personajes que sintetizan los dos
grupos humanos en conflicto. El arco y el estandarte define a los chichimecas; el
macuahuitl a las milicias de Cristo, ademas, los guerreros mesoamericanos

cristianos son los Unicos que lucen trajes guerreros de jaguar y coyote.

™ Sobre este tenor nos dice Elisa Vargas refiriéndose a la valoracién de la obra de arte
novohispana: “Un concepto de santo Tomas refleja y resume claramente, desde el punto de vista
escoléstico, la naturaleza del fenébmeno artistico «Lo importante no es que el artista no opere bien,
sino que cree una obra que opere bien. Lo que importa es la utilidad de la obra de arte y su
participacion en las necesidades del hombre.» Es decir, que, tedricamente, no se exigia de los
artistas obras de perfeccion académica, ni de un estricto naturalismo, ni de absoluta originalidad
creativa, sino obras que sirvieran como objetos transmisores de mensajes moralizantes de la
iglesia.” Vargas Lugo, Elisa. “Introduccién al arte colonial.” En Historia de arte mexicano. México,
SEP-Salvat, 1986 pp.617.



Los enemigos terrenales y espirituales

La lucha abarca dos realidades: una terrenal y otra espiritual. Los Miles Christi
indigenas se enfrentan a los chichimecas enemigos fisicos, histéricos; los
verdaderos contendientes son otras fuerzas, no humanas sino espirituales
representadas por los monstruos grutescos. Estas fuerzas son los vicios. Su
deformidad acusa su caracter negativo; son versiones indigenas de creaturas del
imaginario clasico, identificados por el pensamiento cristiano como la
personificacion de vicios. En el panel Sur 2 (figura 106) los chichimecas de la
izquierda se asimilan formalmente a un centauro, esto hace evidente su
paganismo, idolatria y vida viciosa, dada la doble naturaleza de los centauros y su

tendencia a caer presos de la lujuria.



Figura 18. La imagen de la esquina superior izquierda es un detalle del panel Sur 2, el de la
esquina superior derecha del panel Sur 4, muro de la Epistola. El dibujo de abajo es una
panoradmica de este mismo panel. Sefialé con rectangulos azules la asimilacion entre el centauro y
los chichimecas. Dibujos de Gerardo P. Taber.



La lucha es encarnizada. Los indigenas cristianos son comparables con los héroes
de la antigiedad, con Perseo que logré derrotar a la medusa monstruosa. La
lujuria los hostiga constantemente, esto lo indican las cabezas cornudas que
identifiqué como Pan, simbolo de la libido incontrolada. Algunos guerreros caen y
son capturados por el pecado, esto se muestra en las figuras 107. Esta indicado
por el grifo que captura a un guerrero desnudo, armado con su macuahuitl. Los
Miles Christi vencen a los chichimecas. Los enemigos de la religibn son
derrotados, los mesoamericanos cristianos toman su cabeza como sefial de
victoria guerrera (figura 108). Es una guerra santa, una guerra justa, pero también
una guerra sagrada indigena, esto ultimo esta significada por la oposicién de un
guerrero jaguar rojo con un guerrero azul (figura 33). Hasta aqui se desarrolla la

batalla.

Figura 19. Panel Sur 6, muro de la Epistola. Dibujo de Gerardo P. Taber.



Figura 20. Panel Sur 7, muro de la Epistola. Gerardo P. Taber.

Los vicios derrotados

En el Muro Norte, se exalta el triunfo de los Miles Christi. Triunfo contra los
hombres y contra los pecados. ¢ Contra qué pecados luchan? En la psicomaquia,
de Aurelio Prudencio, el primer combate lo traban la Fe contra la Idolatria.”> En
Ixmiquilpan es clara la oposicion entre los paladines de Cristo contra los indigenas
paganos. Luego, en el segundo combate lucha Castidad contra Lujuria. La
personificacion del vicio cae abatida ante la virtud, quien la decapita. Prudencio

nos relata asi el final del combate entre Castidad y Lujuria: “Viéndola entonces

s Prudencio, Aurelio op. cit. pp. 305-311.



desarmada [a Lujuria], introduce [Castidad] la espada en la garganta del vestigio, que

arroja ardientes vapores, mezclados con sangre y cieno, y, exhalando su espiritu

hediondo, inficiona todo el aire.”"®

Esta accion es muy sugerente, si tenemos en cuenta que en el Friso Bajo los Miles
Christi decapitan a los chichimecas derrotados. Como he discutido a lo largo de la
tesis, la decapitacion y exhibicion de las cabezas es una convencion visual
prehispanica.”” Desde mi propuesta, su presencia en el Friso Bajo se justifica con
la lectura de la Psicomaquia de Prudencio; en otro parrafo por deméas sugerente,
Prudencio exalta el triunfo de Judit sobre Holofernes como simbolo de la victoria

sobre la lujuria:

Y quiza esta matrona, fue poco fuerte, luchando como luchaba a la sombra de la
Ley antigua, pero significaba cémo han de luchar nuestros cristianos, a quienes se
infundié el verdadero valor en cuerpos terrenos, de forma que débiles guerreros

abaten las cabezas mas altivas.”

Como mencioné en el segundo capitulo, Pablo Escalante identifica la historia de la
decapitacién de Holofernes en el Friso Alto”® (figura 50). Prudencio recalca que los
guerreros mas débiles, con favor de Cristo pueden destruir a sus enemigos mas
fuertes, usa como metafora el abatimiento —decapitacion—de las cabezas.

Ademas, la exhibicion de las cabezas de los enemigos derrotados, también fue

® Ibidem p. 311.

""yéase Gonzalez Torres, Yolotl. El sacrificio humano entre los mexicas. México, Fondo de Cultura
Econoémica, 1994, pp. 279-384.

'8 prudencio, Aurelio op. cit. pp. 311-313.

" véase Capitulo | p.32.



usada en el grutesco europeo. Esto lo podemos ver en la figura 105 del Coro de la
Catedral de Ledn, Espafia. Es una imagen del siglo XVI; en ella, David ha
decapitado a Goliat y luce su cabeza (a la manera grutesca). También es una
alegoria del triunfo de la fe sobre la idolatria y del débil sobre el fuerte. En la
misma figura, a la derecha coloqué la imagen un detalle del Friso Alto, en el que
observamos a la cabeza decapitada, el alfanje y la rodela que Escalante identificd
como una alusion a la derrota de Holofernes. Llama la atencion que el tratamiento
formal de la cabeza y el alfanje es muy parecido. Estas imagenes son un claro
testimonio que en occidente también se utilizé a las cabezas de decapitados como

trofeos.

Figura 21. A la derecha, imagen del coro de la Catedral de Ledn; a la izquierda detalle del Friso
Alto, en Ixmiquilpan. Fotos del autor.



La Lujuria

En Onfate el pecado mas condenado es el de la lujuria. La simboliza el centauro
Neso que Rapta a Deyanira, adaptacion plastica de las Metamorfosis de Ovidio.
En Ixmiquilpan, los centauros (como en la figura 108) fueron pintados atras de los
guerreros que decapitan a los chichimecas derrotados. Los centauros se asocian
con la lujuria, lo mismo la representacion de Pan en las cabezas cornudas. Como
he insistido, Prudencio y Pérez de Moya consideran a la lujuria como uno de los
peores pecados. Como comenté paginas atras, Prudencio personificd a los vicios
como mujeres.®® Es pertinente recordar que en los grutescos se simbolizaba con el
Anteros (amor ciego, representado con un nifio vendado) el deseo sexual

impuro®®.

Con base en los anteriores argumentos, considero que son dos los vicios
representados en Ixmiquilpan: la idolatria y la lujuria. La idolatria esta significada
por el chichimecas sometido en la figuras 67 y 98 (en el interior del medalldn), la
lujuria por los centauros y por las cabezas cornudas (Pan). Estas pueden ser las
razones por las que, en el Muro Norte, los mesoamericanos cristianos someten
tanto a un chichimeca, como a personajes grutescos ambiguos, antropofitomorfos.
En mi opinion encarnan al vicio de la Lujuria y el dominio de los Miles Christi sobre

esta tentacion en especifico (figura 66).

8 capitulo 2 pp. 202-203.
8 capitulo 2 p. 129.



Como analicé en mi trabajo de maestria, son personajes ambiguos en los que
intencionalmente se cubrieron las zonas que revelarian su caracter femenino o
masculino, ambigiedad propia del grutesco, dada la normatividad de la época,
considero que se evitd representar las partes intimas que podrian dar cuenta del
sexo de estos personajes; sin embargo, se sugiere la existencia de senos,
mediante su ocultacion con la hoja de acanto. El hecho que se use la misma
férmula visual del sometimiento del Anteros, que Miles Christi amenacen con
decapitar a estos personajes ambiguos, que en el Friso Alto se represente la
cabeza decapitada de Holofernes, me hace pensar que sea cual sea el sexo del

personaje, evidentemente ambiguo, se trata del sometimiento de la Lujuria.

El Presbiterio y la Jerusalén celeste

La idea del triunfo maximo estd dada por el aguila en el plemento del Presbiterio
(figura 110). Es el lugar mas sagrado de la iglesia, en los otros plementos solo
vemos flores, no hay personajes grutescos deformes. Ademas, esta ubicado en el
punto mas alto de la iglesia, en la cuspide. Esto puede interpretarse como una
metéfora del cielo. David Charles Wrigth Carr®® propone que la ubicacién del
aguila entre los plementos del presbiterio le convierte ante los ojos indigenas, en

un elemento de re significacién de la guerra sagrada. El aguila esta ubicada mas o

8\Wright Carr, David Charles, 2004 op. cit.



menos sobre el altar mayor, esto lo asocia David Charles con el sacrificio de la

misa y la accién de consagrar el vino para convertirlo en sangre de Cristo.®

El aguila tiene importantes signos de poder: sujeta con una de sus garras un
estandarte hibrido (occidental-mesoamericano), esta coronada con un penacho
de plumas verdes (posiblemente de Quetzal), esta parada sobre un nopal con una
verdolaga entreverada, atras del nopal y la verdolaga se pintdé un cerro del que

184, De su boca sale una

sale agua, en su pecho los tlacuilos colocaron el Andhuat
lengua con forma de saeta y emite un grito. El banderin hibrido, indica conquista,
el penacho la alta jerarquia del personaje representado por el 4guila, quiza puede
referirse al Cristo como simbolo solar, el Anahuatl se refiere a la territorialidad. La
combinacion de estos elementos, sugiere el triunfo indigena sobre los
chichimecas y los vicios; puede leerse como la expansion de la cristiandad, la

victoria de las milicias y la iglesia de Cristo sobre sus enemigos terrenales y

espirituales.

En el pensamiento cristiano, especialmente el agustino, la Jerusalén celeste (la

ciudad de Dios) es el lugar que simboliza este triunfo total. Como anoté en el

83 Wright Carr, David Charles. “Zidada Hyadi. El venerable padre sol en la parroquia de
Ixmiquilpan, Hidalgo.” Arqueologia Mexicana. Volumen Xlll, nimero 73, mayo-junio 2005, pp. 39-
45,

8| pectoral anular es el andhuatl. Insignia estudiada por Durdica Ségota. Se representa como un
anillo blanco asociado con un mofio o amarre de color rojo. La investigadora propone que este
signo se utiliza para significar dominio o limites de domino. Implica espacialidad y territorialidad.
Ségota, Durdica. “Estudio de las insignias en el arte mexica.” En Los discursos sobre el arte. XV
Coloquio Internacional de Historia del Arte. Universidad Nacional Autbnoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas, México, 1995, pp. 341-354.



segundo capitulo, es la recompensa espiritual al triunfo sobre los vicios. Triunfo al

que se llega mediante una guerra contra los vicios que es necesario someter.®

Figura 22. B6veda y plemento del Presbitero. Foto del autor.

El glifo de Ixmiquilpan Unicamente fue figurado en el lado Norte, del interior y el
exterior de la iglesia. Coincidentemente, la guerra chichimeca fue una guerra de
expansion hacia los territorios nortefios. En el Norte se representd la Victoria

sobre los chichimecas y las tentaciones. Es el lado del triunfo, del sometimiento de

% “De este reino en estado de guerra, en el cual hay todavia que enfrentarse con el enemigo, y a
veces oponer resistencia a los vicios que atacan—otras se les domina cuando se rinden—. Hasta
llegar a aquel reino donde todo es paz, donde uno podra reinar sin enemigos...” San Agustin, 1988
op. cit. p.667.



los chichimecas enemigos de la cristiandad, también se somete a la lujuria,

principal vicio que combaten los Miles Christi.

En el Luneto y el Plemento Norte del pico del &guila emerge una lengua con forma
de saeta. ¢ Puede leerse como la expansion de la palabra de Cristo a los territorios
otrora dominados por chichimecas y ahora bajo el dominio de los cristianos?
Indudablemente es una referencia a la instauracion de un nuevo orden, a la
exaltacion del triunfo en la guerra y a la fundacién de un nuevo espacio cristiano

indigena, una nueva era cosmica.

El programay el dialogo intercultural

El programa debi6 de haber tenido como objetivo que las imagenes del friso bajo
aludieran a la antigliedad clasica y prehispanica en el tema y en los disefios. Dada
la normatividad de la época® y la vigilancia en el apego al canon religioso, es poco
creible que el tratamiento visual y la eleccion el tema se hiciera sin el
consentimiento de las autoridades religiosas del convento. Para explicar la

anuencia de los frailes considero factibles las siguientes hipétesis:

® En la Nueva Espafia el ejercicio profesional de la pintura era visto como un oficio gremial, se
encontraba regulado como las demas practicas artesanales. La primera reglamentacion oficial se
asent6 en las Ordenanzas de pintores y doradores de 1557. Sin embargo, la pintura realizada por
indigenas no se encontraba sujeta a las regulaciones gremiales. La normatividad quedé
establecida en los concilios provinciales. En el primero, celebrado en 1555, entre otras cosas
establece que los pintores indios deben ser examinados y sus obras supervisadas por visitadores
quienes determinaran el apego al canon religioso y al buen decoro, si las imagenes eran juzgadas
inapropiadas deberian ser retiradas. Véase al respecto: Guadalupe Victoria, José op cit. pp. 73-77,
92-97, 100-106.



Los frailes acordaron la conveniencia de decorar los muros de la iglesia con
puntura mural “de romano”, probablemente con motivo de la celebracion del
capitulo de 1572. El contexto politico, social y religioso influyé en que se eligiera
un tema bélico, la guerra chichimeca habia repuntado en 1570, en 1571%" el propio

pueblo de Ixmiquilpan recién habia sufrido un ataque chichimeca.

En 1570 la situacibn empeora méas todavia, y adquiere ya caracteres caoticos:
aumenta considerablemente la fuerza de los chichimecas mediante nuevas
alianzas con otros pueblos de indios, y sus propias tropelias y asaltos se
multiplican. Los clamores de los espafioles colonos suben hasta el virrey pidiendo
la guerra a «a fuego y sangre»; la guerra —que si fuera necesario— se llevaria hasta

el exterminio completo del enemigo.®

El espacio sagrado demandaba que la pintura tuviera un caracter sacro, que
sirviera como medio moralizador y didactico. Por esta razon decidieron
compaginar el tema de la guerra justa (justificacion del conflicto contra los
chichimecas) con la psicomaquia (guerra entre vicios y virtudes). Para estructurar

la composicién del programa existen las siguientes posibilidades:

1. Hubo un acuerdo entre los frailes, el disefiador del programa y los tlacuilos
para modificar el patron del grutesco que se observa en las cenefas del

Friso Alto y en la Sacristia. Esto nos llevaria a suponer que los tlacuilos

8 Casas, Gonzalo de las. La guerra de los chichimecas. México, Editorial Vargas Rea, 1944.
Noticia de la obra: José F. Ramirez. Conjetura sobre quien pudo ser el autor: Luis Gonzélez
Obregon, pp. 23.

8 Llaguno, op cit p. 74. Véase el apéndice documental que presenta el autor en las paginas pp.
221-234.



fueron consultados para lograr esta transformacion, o bien, que se les dio la

libertad creativa para ellos propusieran una composicion.

El responsable del programa realiz6 la modificacion del modelo grutesco
para adaptarlo al tema bélico del Muro Norte. Para el Muro Sur, elabor6 un

grutesco completamente nuevo.

Las autoridades del convento luego de convenir el tema y las
caracteristicas del tratamiento visual de los murales, encargaron su
realizacion a tlacuilos poseedores de repertorios del tema de la guerra;
estos repertorios fueron configurados en las propias escuelas conventuales
en donde se formaron en el oficio. En el Muro Sur, el responsable del
programa, junto con las autoridades pertinentes tuvieron que aprobar el uso
de imagenes que transformaron en grutescos. En el Muro Norte se
sustituyeron motivos y se respetd la estructura de los grutescos de la
Sacristia y las Cenefas del Friso Alto. Las imagenes de los repertorios
indigenas tenian una estructura que los frailes no consideraron contraria a
la doctrina cristiana, esto ocurre en casos como las oposiciones entre el
rojo y el azul, entre aguilas y jaguares. Los pintores indigenas aportaron el
uso de repertorios comunes al arte del momento, en esas imagenes
contribuyeron mas alla de los motivos, pues tenian estructuras visuales

indigenas.



La primer hipotesis me parece poco plausible, por una parte, carecemos de
soportes documentales o evidencias que atestiglien que se hubiese consultado a
los tlacuilos para realizar el programa, por el contrario, en el Primer Concilio
Provincial Mexicano de 1555 se consigno que la obra de los pintores indigenas
estuviese sometida al escrutinio de los visitadores, ademas se ordenaba que los
artistas nativos fueran examinados para que pudiera ser aprobado su ejercicio de
la pintura. Se temia que la iconografia sagrada se desvirtuara, alterando el
significado de las imagenes, esto podria provocar desviaciones de la doctrina

oficial entre los nuevos cristianos.®®

La segunda hipotesis también me parece poco viable; tendriamos que suponer
gue el responsable del programa era versado en la tradicion prehispanica y
occidental de la imagen® y que no sélo conocia motivos, sino también estructuras
compositivas prehispanicas, por ejemplo, la mencionada oposicion entre lo frio (el
guerrero azul) y lo calido (el guerrero rojo) que vemos en la figura 30, las formas
especificamente mesoamericanas de figurar el sometimiento, el uso de glifos

toponimicos.

Me parece mas plausible la tercera hipétesis. Las autoridades del convento
decidieron pintar un programa iconografico bélico, motivados por el contexto del

conflicto contra los chichimecas. La parte teoldgica y doctrinal quedaria justificada

% Guadalupe Victoria, José op cit. pp. 100-103.

%0 Presupuesto menos probable que la existencia de repertorios entre los tlacuilos. Sin embargo,
debe tenerse en cuenta la existencia de mestizos como Fray Diego Valadés, quien ademas de
poseer una excelente técnica en el grabado occidental, también era conocedor del arte nativo.



gracias a la psicomaquia, el Friso Bajo tendria como contenido alegorico la guerra
en el interior del alma del hombre. La actualidad del conflicto, su cercania
espacial, fueron determinantes para que se aludiera a la guerra contra los
nomadas del norte. Se pintd a los guerreros mesoamericanos como soldados de
Cristo sometiendo a los chichimecas y a los vicios (principalmente al vicio de la
lujuria). En la época en la que fueron pintados los murales, alun no se ganaba la
guerra, faltaban tres décadas para que se pacificara el Norte de la Nueva Espafia,

por lo que se trataba de una solucién simbdlica a un conflicto vigente.

Las autoridades del convento se inclinaron por utilizar el grutesco, género de
moda en el siglo XVI, como contexto del programa del tema de la guerra. Con
base en el humanismo agustino, determinaron el uso de imagenes segun las
maneras indias, pues las lecturas que ellos (los frailes) hacian del programa
estaban justificadas dentro de la psicomaquia y la guerra justa, para lograr éste
objetivo, contrataron a pintores indigenas formados en escuelas conventuales,
como las de la Capilla de San José de los Naturales, en la Ciudad de México,

Santa Fe o Tiripitio.

Los tlacuilos aportaron sus repertorios de imagenes, mismos que formaban parte
de una cultura visual mestiza, de la nueva tlacuilolli de la guerra; por ello, como
mostré en el primer capitulo, es posible encontrar imagenes muy cercanas a
Ixmiquilpan en cddices indocristianos del siglo XVI. Los tlacuilos fueron
contratados para pintar un programa iconografico segun sus convenciones

artisticas, a la manera en que Sahagun impulsé a sus informantes a pintar sus



historias, siempre bajo la vigilancia de las autoridades eclesiasticas y bajo un
disefio previamente aprobado. De no haber existido el visto bueno de las
autoridades, éstas pudieron haber detenido el proceso de pintura y esculpido de
haber detectado algo que no fuera de aceptable por ellos, segun lo establecido en

el Primer Concilio Provincial Mexicano.



Conclusiones del capitulo

El Friso Bajo de Ixmiquilpan es un producto de la afortunada conjugacion del
humanismo agustino con el talento de los artistas indigenas y el contexto de la
época. Las ensefianzas del Obispo de Hipona permiten conciliar el conocimiento
de los gentiles con el cristianismo. Al momento de edificar el conjunto conventual y
pintar el Friso Bajo, la orden agustina tenia antecedentes en promover programas
iconogréficos de psicomaquia; ademas, la figura de San Agustin se usaba para

justificar utilizacién de alegorias clasicas en el arte cristiano.

Los monstruos del Friso Bajo representan a héroes y villanos de la mitologia
griega. Estas figuras comparten escenario con guerreros indigenas. Es un hecho
sorprendente, pero segun expliqué, no es algo inusitado: en el grutesco es comun
pintar a personajes del imaginario clasico. Algunas propiedades del grutesco son
la fantasia y la ambigiedad como recurso expresivo que ayuda a inquietar la

mirada del espectador.

La equiparacion entre Ixmiquilpan y la fachada de la Universidad de Orfate ha
permitido conocer otro programa grutesco de psicomaquia, que utilizé alegorias de
la antigliedad clasica y se apoya en las Metamorfosis de Ovidio. Las escenas de

vicios y virtudes son frecuentes en el arte occidental, cuando menos, desde el



Romanico.” La universidad de Ofiate en el pais Vasco es un ejemplo notable de
la importancia que tenia este tema en el arte espafiol y en el pensamiento del siglo
XVI. La psicomaquia, como concepto de combate mistico se encontraba vinculada
con los ideales caballerescos medievales y renacentistas. Ideales que eran parte
de la ideologia militarista europea general y espafola en particular. Esta relacion
es clara cuando se analiza la imagen del Miles Christi. Concepto alegorico
plasmado en Ixmiquilpan: los guerreros indigenas son caballeros de Cristo que
luchan por la verdadera fe contra el vicio representado por los chichimecas. El
pensamiento religioso se encuentra unido a la ideologia militarista novohispana e

indigena mesoamericana.

El Miles Christi es una imagen modélica del caballero cristiano que establece el
ideal de lucha contra la lujuria, pasion combatida ferozmente por Prudencio y los
tratadistas renacentistas que configuran el pensamiento del siglo XVI. Uno de los
puntos mas reiterados en el programa iconografico de la Universidad de Ofiate es
el dominio sobre la lujuria. Todo parece indicar que en el friso bajo esta vision
apologética de la castidad se encuentra significada en el muro del Evangelio.
Pablo Escalante, ya habia mencionado que en el friso alto se exalta la

decapitacion del lujurioso Holofernes por la casta Judit.®

% por ejemplo, en la iglesia de San Isidoro, en Ledn Espafia.

92 Escalante Gonzalbo, Pablo. “Pintar la historia tras la crisis de la conquista.” En Los pinceles de la
historia. El Origen del reino de la Nueva Espafia. 1680-1750. México. Museo Nacional de Arte-
Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM. 1999 p. 36.



En la composicion de la imagen del Miles Christi de la universidad de Onfate, fue
figurado un personaje abatido a los pies de un caballo en corveta. Se trata de un
motivo tipico de las imagenes de guerra occidentales. La postura y funcion de este
personaje fueron utilizados por los tlacuilos de Ixmiquilpan. Este hecho, pone en
relieve la importancia de conocer las tradiciones visuales que se interceptan en el
Friso Bajo, y que sirvieron para estructurar un programa iconografico bélico.
También indica que en el arte indocristiano del siglo XVI, los artistas en
modificaron algunas de las férmulas del arte de los espafioles y las adaptaron a

Sus requerimientos.

Otro aporte del capitulo que concluye, es la identificacion de un personaje como la
version indigena de Perseo, a sus pies una posible Gorgona y frente a él, la
cabeza de un personaje cornudo posible representacion de Pan, imagen
arquetipica de la lujuria en el Renacimiento. La identificacion de Perseo habia sido
propuesta con anterioridad por Serge Gruzinski, pero la argumentacion se
encontraba incompleta. Ahora sabemos que Perseo fue un personaje empleado

en los grutescos del siglo XVI, como un simbolo de la psicomaquia.

En las paginas precedentes ofreci una lectura global del programa bélico, asi
como una serie de hipétesis que tratan de explicar cobmo puedo haber sido el
acuerdo entre los comitentes y los artistas indios que elaboraron las imagenes.
Para ello, expligué algunas de las condiciones del trabajo indigena, fuertemente
vigilado y censurado. Ello me llevé a suponer que las autoridades del convento no

encontraron ningan resquicio de idolatria en las imagenes que elaboraron los



indigenas, por el contrario, usaron éstas imagenes como un medio para trasmitir el
mensaje edificante de la psicomaquia y la Jerusalén Celeste como premio a los

vencedores de su guerra interna.



Conclusiones generales

Ixmiquilpan es un lugar de encuentro. Las imagenes del tema de la guerra
sorprenden por la fuerza expresiva de los guerreros que gritan y gesticulan en sus
hazafias heroicas contra los chichimecas y las fuerzas del mal. Después de
explorar la estructura formal del programa, descubrimos que en él, se conjuga
magistralmente la singularidad de la obra de arte unica, con la impronta que dej6
la nueva manera indigena de hacer imagenes y contar historias pintando. En este
Friso monumental podemos reconocer las formulas visuales que se usaron en

otros documentos que relatan la conquista de México.

Las formulas visuales de Ixmiquilpan se alimentaron de las tradiciones
mesoamericanas y europeas. Los artistas indigenas recurrieron a la formula de
sometimiento mediante el agarre de los cabellos del derrotado, recurso visual
centenario de las tradiciones artisticas de Mesoamérica, junto con la férmula del
abatido entre dos grupos, modificacion del personaje derribado a los pies de un

caballo en corveta, convencion que se remonta al arte de Grecia y Roma.

Las sorpresas no se quedaron en niveles de estructura compositiva y tratamiento
pictérico. También la significacion de la obra es una magistral sintesis de
universos culturales. La imagen de sometimiento implica la apropiacion del tonalli
por parte del guerrero victorioso, le arrebata el destino al perdedor, lo incorpora a

su propio devenir. Simultaneamente se relatan dos guerras, una histérica, vigente
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al momento en que elaboré el Friso Bajo, la otra espiritual e intemporal. El
mensaje cristiano evoca una guerra en el interior del alma, el premio es la
salvacion eterna, perder esta guerra significa nuestra cautividad en garras del
demonio. La victoria se expres6 mediante el recurso prehispanico de
sometimiento, la derrota tiene por resultado la captura del alma por parte de
demonios monstruosos. Para transmitir un mensaje edificante y narrar un suceso
historico, la estrategia elegida por las autoridades del convento fue acudir a las
antiguas maneras de pintar. Parafraseando a Gruzinski, la exaltacion de la
antigiedad indigena formo6 parte de una estrategia para la cristianizacion y el
fervoroso apoyo a las huestes indigenas que peleaban contra los indigenas del

norte, para gloria de Dios y del Rey de Espana, en beneficio de la mineria.

Lo indigena se enaltecié por medio de la indigenizacion de todos los personajes
que toman parte de la Batalla y el Triunfo. Los protagonistas son personajes
ataviados con trajes de guerra, nos recuerdan los relatos de los conquistadores y
los cronistas tempranos que describen a los temibles caballeros jaguar. Asi es
como algunos combatientes indios estan cubiertos por pieles felinas. Sin embargo,
dos de ellos rompen notablemente con este patron, evocan mas a guerreros
romanos que a indigenas precortesianos. Conforme a mi propio analisis y en
concordancia con la propuesta de Gruzinski, estos personajes son
representaciones de Perseo, el héroe griego que luchd contra las Goérgonas y
decapité a Medusa. Es un Perseo indigena y un soldado de Cristo, un Miles Christi

que pelea contra enemigos espirituales y fisicos, su victoria significa incorporar



nuevos territorios a la corona espanola y nuevas almas a la Iglesia. Su labor lo

encamina hacia la Jerusalén Celeste, hacia el triunfo de la Iglesia.

Perseo esta acompafiado de una Goérgona a sus pies y de la terrorifica cabeza de
Medusa, en el interior de su escudo. Es una version indigena de un héroe griego
que domina los vicios, vence las fatigas y derrota a los chichimecas. Su pie se
posa sobre una de las pezuias del monstruo que ha capturado a un guerrero con
macuahuitl, pero también pisa a uno de los tallos vegetales, que como indicara
Estrada de Gerlero, funcionan a la manera de guia nutricia, cordén umbilical que
insufla vida, al tiempo que controla a los personajes monstruosos. Como he
mostrado en el segundo capitulo, cuando un guerrero se impone sobre otro, lo
pisa. Entonces el Perseo indigena domina al monstruo, a la guia vegetal. Pero no
solo eso, también a los chichimecas, pues un guerrero con el estandarte de los

guerreros del norte yace a sus pies, derrotado, humillado.

Ixmiquilpan es una sintesis de la antiguedad clasica, indigena y el cristianismo del
siglo XVI. La unidad de estos universos culturales dispares, fue promovida por los
frailes agustinos, como una estrategia politica ante el conflicto de los chichimecas,
y como una medida de evangelizacion. En lugar de implantar las formas del arte
de los conquistadores, los agustinos usaron las imagenes de los conquistados
para asi afianzar su dominio. En Ixmiquilpan, la manera en la que se construye el
relato de la guerra tiene claras raices prehispanicas, pues se utilizan una
estructura sintética, en donde por medio del enfrentamiento, captura, apropiacion y

abatimiento se relata el conflicto bélico y su resultado.



La psicomaquia, como concepto de combate mistico se encontraba vinculada con
los ideales caballerescos medievales y renacentistas. Ideales que eran parte de la
ideologia militarista europea general y espafola en particular. Esta relacion es
clara cuando se analiza la imagen del Miles Christi. Concepto alegérico plasmado
en el Friso Bajo de Ixmiquilpan. El pensamiento religioso se encuentra unido a la

ideologia militarista novohispana e indigena mesoamericana.

Los tlacuilos pintaron glifos toponimicos en los dos lunetos del sotocoro, los
blasones de la fachada y el plemento del presbiterio, en donde un aguila se posa
sobre un nopal entreverado con verdolagas, toponimo de Ixmiquilpan y de
Tenochtitlan. Este sitio, el Presbiterio un lugar pletérico de flores, con un aguila
triunfal sobre el area del altar mayor puede simbolizar tanto la fundacion de un
nuevo orden indigena cristiano, orden que nace luego de someter a los
chichimecas e imponer el evangelio. Esta es la razén por la que el aguila grita y
tiene una lengua de saeta, en alusiéon a la palabra de Cristo. El dardo es un
recurso que se utiliza en las imagenes de San Agustin (figura 89), Dios lo hiere

con una saeta en el Corazoén.

El relato de Ixmiquilpan es un discurso edificante de naturaleza religiosa.
Dificilmente podria ser de otro modo: se encuentra en el lugar mas publico de la

iglesia. Pero, el discurso moralizante no excluye una intencion politica.” Asociar el

! “Efectivamente, la historiografia acerca del arte novohispano del siglo XVI ha demostrado que la

actividad constructiva de ese momento fue el resultado de diversos intereses, pero sobre todo el de



bando de los chichimecas con el vicio y a los Miles Cristi mesoamericanos con la
virtud es un arma ideoldgica de considerable poder en una sociedad religiosa
como la Nueva Espana del siglo XVI. Todos los personajes son indigenas o fueron
modificados para que lucieran como tales. Se traté de aproximar las imagenes a la
plastica nativa. ElI Friso Bajo es un programa iconografico intencionalmente
mestizo. La fusién de las tradiciones artisticas fue promovida por los frailes que
seguian las ensefanzas de San Agustin, que admiten que se incorporen
conocimientos y practicas desarrolladas por los gentiles, siempre y cuando no
contradigan las ensefanzas de la iglesia catélica. Las imagenes bélicas tienen un
indudable sentido catdlico, el tema de la guerra se justifica por la psicomaquia,

pero también por el concepto de guerra justa.

La guerra justa, es una categoria desarrollada durante la Edad Media y se referia
a las condiciones necesarias para que un conflicto bélico fuera legitimo ante los
ojos de Dios. La iglesia era la institucion encargada de declarar a un conflicto
como guerra justa. Por este motivo cobra interés que Ixmiquilpan fuera pintado en
plena guerra chichimeca y que no se figuraran tropas espafnolas, unicamente
fueron pintados personajes con atributos indigenas, se reconocen como indigenas
porque portan armas y atuendos que aluden a la antigledad prehispanica y su

pertenencia a la cultura mesoamericana cristiana.

los religiosos que querian resaltar, desde el punto de vista material, sus ideales politicos y
religiosos” Guadalupe Victoria, José op. cit p. 44.



El protagonismo indio se podria explica a partir de una postura politica de las
autoridades del convento. Por una parte, se justifica el conflicto, en una
ambiguiedad entre lo simbdlico y lo real. El caracter alegérico se refiere a una
lucha interna, espiritual; sin embargo, se alude a una guerra vigente en el
momento que se pintaban los murales. Los indigenas fueron colocados como
protagonistas, como representantes de la virtud y del vicio. La exclusién de
espafoles en todo el grutesco coloca al indio en un protagonismo simbdlico que
no disfrutaba en la practica social®>. Esta dimensién politica debe tomarse en
cuenta al momento de la lectura de los murales, puesto que éstos tenian varios
destinatarios, por una parte, los frailes que acudieron en 1572 al capitulo de la
orden; por otra, los indigenas que formaban parte de la feligresia. Ante ambos
grupos se convierte en algo deseable la guerra. Sea como una guerra espiritual o

COmMO una guerra real.

El chichimeca en ambos casos es asumido como un enemigo a vencer, como un
emisario del mal, del caos. Por esta razén es justificado y exaltado que indios
maten a otros indios. En el fondo, las metafora de la guerra entre vicios contra
virtudes, de la denotacion de los chichimecas al asociarlos con el vicio y colocarlos
como los grandes perdedores, es un intento de justificar la guerra a Sangre y
Fuego que deseaban las autoridades coloniales de la Nueva Espafia, en su afan

por controlar la ruta de la plata. Los chichimecas eran un obstaculo a superar y por

2 Sobre el papel social del indio y el control que las autoridades espafiolas, civiles y religiosas,
ejercian sobre él, véase: Llaguno, José A. S.J. La personalidad juridica del indio y el Il Concilio
Provincial Mexicano (1585). Ensayo histérico-juridico de los documentos originales. México,
Editorial Porrua, 1963.



tal motivo se asocian visualmente como aliados de los vicios, como dignos de ser
exterminados. El resultado es que se presenta un cuadro de indios virtuosos
contra indios entregados a los vicios; los Miles Cristi combaten por Cristo y su
iglesia. Esta es la importancia de las aguilas en el luneto, el blasén y el plemento
del Presbiterio, todos en el norte. El triunfo sobre el vicio, es el triunfo de la iglesia,

de la fe, de Cristo y el sometimiento de los chichimecas.
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