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Introduccion. De cruz atrial a cruz pasionaria

Las cruces pétreas producidas en nuestro territorio durante la época virreinal han
resultado objetos fascinantes para los estudiosos del arte mexicano; a ellas se ha
dedicado mucha tinta, intentando descifrar su origen y el significado que guardan los
relieves que cubren su superficie. De su ubicacion partié su denominacién: cruz atrial:
la cruz colocada en los atrios de capillas y conventos.

Fue bajo esta perspectiva que tuve mi primer acercamiento con dichas cruces;
de ellas aprendi lo que investigadores como José Moreno Villa, Ratl Flores Guerrero y
John Mc Andrew mencionaron, describiéndolas como piezas resultado del proceso de
evangelizacién de los indigenas, a quienes se debian sus formas y significados. Teorias
sugestivas en las que los frailes habrian eliminado el cuerpo de Cristo para que los
nativos no lo relacionaran con sus cultos paganos, en las que los indigenas también
habrian tenido una participacién importante combinando algunos de sus antiguos
simbolos con los importados de la nueva fe. Explicar el fendmeno bajo esa perspectiva
resultaba atractivo y en mas de una ocasién yo mismo repeti lo dicho por estos autores.

Una vez que decidi profesionalizar mis estudios en historia del arte, seleccioné
una de estas cruces para dedicar a ella mis investigaciones: la cruz atrial de Santiago
Atzacoalco, con la cual tuve mi primer acercamiento en el Museo Nacional del
Virreinato. Llamé mi atencion la profusion de relieves y el disefio de la obra, pero méas
aln, el lugar donde estd la original: el cementerio del antiguo pueblo de Santiago
Atzacoalco, el cual se encuentra muy cerca del lugar donde en aquel momento vivia,
por el que en mas de una ocasién habia pasado y en donde jamas me habia percatado
de la existencia de la pieza. Después relacioné esta cruz con otra copia de la misma
que se encuentra en la estacién del Metro Vallejo de la linea 6 del STC Metro; lo cual
me llevo a plantear mi tema original de andlisis: la desacralizacion de las piezas de arte
religioso, colocadas en contextos diferentes al que les dieron origen; de ahi el nombre
inicial de esta investigaciéon: De Sacralizacion: los objetos sacros a través del
tiempo. Mi intencidon desde un inicio fue abordar las modificaciones de los objetos
sacros, no tanto en su forma, sino en su funcién; usando como eje uno de los
elementos constitutivos de la historia: el tiempo; bajo los lineamientos planteados por
el medievalista Jerome Baschet.

La cruz atrial de Santiago Atzacoalco seria el objeto en el que pondria a prueba

este andlisis, estudiando su origen y transformaciones a través de los afios, lo cual



planteaba la necesidad de realizar un estudio monografico de la pieza y su
historiografia. S6lo que el estudio de las cruces atriales se ha dado de manera global,
por lo que, si estaba interesado en conocer la historia particular de la de Atzacoalco,
tendria que desmenuzar primero el fendmeno genérico que ha sido estudiado por la
historia del arte mexicano; fue ahi donde la investigacién sufrié una transformacion:
intentando compilar lo minimo indispensable para comprender el estudio de las cruces
atriales, se abrieron brechas de estudio que originalmente no estaban contempladas,
pero resultaron tanto o mas interesantes que el punto de partida.

De lo que sobre la cruz atrial se habia escrito, desde la década de 1940 hasta los
afios recientes, resultaban puntos de vista contradictorios, en los que lo mencionado
por los tres investigadores antes sefialados y que son las teorias mas repetidas hasta el
dia de hoy de manera coloquial, habia sido confrontado desde finales de 1970 por
estudiosos como Constantino Reyes Valerio y Elena Isabel Estrada de Gerlero, entre
otros. La cruz atrial se presentaba como un objeto de estudio cuyas interpretaciones
reflejaban que el fenémeno era mas complejo de lo que aparentemente parecia, no
tanto por su origen, sino por la manera en la que habia querido explicarse.

Intentando organizar las piezas que cada uno de los investigadores habia
presentado, este estudio se transformé en un andlisis iconoldgico en el que lo primero
que habia que dilucidar era el papel que jugaron estos artefactos en la liturgia que les
dio origen; fue asi que las cruces atriales se fueron transformando en cruces
pasionarias; pues, mds que el atrio, lo que liga a la mayor parte de las cruces pétreas
que conservamos en México es la Pasion de Cristo, magistralmente resefiada en varias
de ellas, como la cruz de Santiago Atzacoalco.

Este trabajo se transformé en un ejercicio de desarticulacion de todo lo dicho
por los investigadores del arte mexicano en torno a las cruces —sus posibles
antecedentes, su llegada y uso en Nueva Espafia, hasta su reformulaciéon en los
estudios del siglo XX, en los que, de piezas sacras se transformaron en piezas
artisticas, dandoles significados diferentes a los que originalmente tenian,
reconfirmando la hipétesis de su transformacion en el tiempo no desde el punto de
vista formal, sino sobre todo, cultural. La rearticulacion de las propuestas anteriores a
este estudio bajo mi perspectiva, incorporando nueva informacién y sobre todo,
ejemplos graficos, permite una nueva lectura que, al igual que las de los investigadores
anteriores, estard sometida al juicio de las evidencias que vayan descubriéndose a

través del tiempo.
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Los resultados de este estudio se presentan en seis secciones. El Predmbulo,
trata sobre la cruz atrial y su fortuna critica, dilucidada en el analisis historiografico,
donde se exploran fuentes primarias novohispanas y fuentes secundarias del siglo XX
y actual, en el que de manera mas puntual, se analizan cada uno de los antecedentes
planteados por los especialistas y la forma en la que serdn abordados en este estudio.
De aqui partimos a la primera y la segunda parte de la investigacion, que trata sobre
los antecedentes europeos de la cruz desde un punto de vista litdrgico artistico y
espacial; comenzando por el trayecto De la cruz al crucifijo, donde abordaremos las
diferencias entre ambos objetos litirgicos, la Pasion de Cristo, las Armas Christi y su
representacion en la Imago Pietatis y la Misa de San Gregorio, para después hablar de
La cruz y la sacralizacion de espacios, tratando los casos de las cruces de término de
Valencia, los humilladeros, los cruceiros gallegos y los cementerios medievales.

La tercera parte se refiere a La Pasion de Cristo y la cruz en Nueva Espaiia, la
devocion y manifestaciones de ambas en la época del virreinato, ademds del papel de
la cruz en la sacralizacion de espacios, el atrio y la liturgia funeraria novohispana. La
cuarta parte se centrard en los Aspectos estilisticos de las cruces pétreas novohispanas,
la serialidad en algunos modelos, de los que extraeremos los ejemplares de Santiago
Atzacoalco, la Villa de Guadalupe y San Mateo Huichapan, que conforman la serie a la
que dedicaremos la quinta parte del estudio, en el que, retomando la idea que dio
origen a la investigacion, hablaremos sobre la transformacién de los significados y
usos de los objetos sacros a través del tiempo, para culminar con un breve epilogo

sobre El caso de la cruz atrial de Santiago Atzacoalco.
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PREAMBULO
La cruz atrial: el “aura” y la fortuna critica
(analisis historiografico)

Sin igual en el arte mexicano del siglo XVI, las cruces de Atzacoalco, Huichapan y la Villa de
Guadalupe estdn cubiertas de bajorrelieves tan ricos y cargados de energia como la celebrada piedra
del Calendario Azteca. Aqui estd la prueba de que algunas de las virtudes de la escultura azteca
fueron suficientemente vigorosas para sobrevivir a un cambio total en el patronazgo, propésito y
contenido

John Mc Andrew'

La obra de arte “se presenta a nosotros no como un simple objeto éptico, sino como una integral y
singular realizacién visual”. Es el resultado de una serie de hechos, de avenimientos, de acciones que
la han determinado, y como su constituyente estd también el tiempo que ha permitido su formacién y
aquello que ha servido para conducirla hasta nosotros.

Bianca Albertini, Sandro Bagnoli’

Una obra de arte esta constituida por dos planos de significacion: el primero, que podemos
denominar como formal, es el que aprehendemos a través de los sentidos y apela a la
emocion; es aquel que nos hace manifestar nuestro inmediato gusto o rechazo, sorpresa o
indiferencia.

El segundo plano se dirige mas al intelecto —sin que ello signifique que el primero
no lo haga. En él intervienen las cualidades no visibles de la obra; lo que podriamos definir
como su historia: los motivos de su elaboracidn, sus artifices y patronazgos, su funcion y
significacién al momento de ser realizada y de manera muy importante, las relaciones que
ha mantenido con los hombres de las distintas épocas; pues una de las cualidades de las
obras de arte es que trascienden a las sociedades que les dieron origen.

Sélo cuando existe este binomio entre plano formal y plano intelectual podemos
hablar de objetos artisticos, ya que en palabras de Jorge Alberto Manrique “No hay mas
definicion de objeto artistico que aquel del cual se predica su artisticidad. Es decir, aquel

sobre el que ha caido la clasificacién de artistico o desde siempre o en un momento dado y

! John Mc Andrew, The open-air churches of Sixteenth-century, Mexico. Atrios, Posas, Open Chapels and
other studies, p. 251. La traduccién de esta cita y de todas las que corresponden a idiomas distintos al espafiol
son mias.

2 Bianca Albertini, Sandro Bagnoli, Scarpa, I Musei e le esposizioni, p. 43.
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esta opinidn sobre su artisticidad ha prevalecido.”3 En este sentido, Manrique considera
que la artisticidad de un objeto depende mas de su fortuna critica que de sus cualidades
formales.* Es por ello que un objeto sélo podrd considerarse como artistico si un grupo
acuerda que es tal y para que se llegue a este consenso, el objeto “por si mismo” no bastara,
sino que tendrd que evidenciarse en él su significado histérico y conceptual; su plano
intelectual.

Este plano ha sido definido por Walter Benjamin como “Aura”; término que atafie al
campo de la metafisica, y que el autor ha explicado diciendo que “...es la cifra de todo lo
que desde el origen puede transmitirse en ella, desde su duracién material hasta su
testificacién histérica.”

Sthephen Greenblat por su parte ha definido este plano como ‘“Resonancia”,
cualidad fisica que en el caso del arte se explica como

...el poder del cual estd dotado el objeto [...] para cruzar sus propios limites formales y

asumir una dimensién mas amplia, evocando en quien lo mira las fuerzas culturales

complejas y dindmicas de las cuales ha emergido...°
Entre los objetos litdrgicos que el catolicismo desarroll6 como parte de su labor
evangelizadora en tierra mexicana se encuentran una importante cantidad de cruces pétreas.
La mayor parte de las que han llegado hasta nosotros se conservan en el centro o
inmediaciones de los atrios conventuales y parroquiales, por lo que han sido denominadas
de manera genérica como cruces atriales. Fue en el siglo XX que a la par de esta
generalizacion, también les fue otorgada la categoria de artisticas y desde entonces han
corrido con una destacada fortuna critica que las ha llevado a ser consideradas como piezas
representativas del arte producido durante el siglo XVI.

Su trascendencia no se ha debido Unicamente a sus cualidades formales, sino a las
historias y juicios que han sido escritos alrededor de ellas; gracias a los cuales se han

revestido de un ‘aura’, de una ‘resonancia’, que las ha colocado como piezas “sin igual en

3 Jorge Alberto Manrique, Una visién del arte y de la historia, Tomo IV, p. 15, apud Boris Berenzon,
“Entrevista a Jorge Alberto Manrique”, Filosofia y Letras. Boletin, nim. 11.

4 Ibid, Introduccién Martha Ferndndez, Edgardo Ganado Kim, Margarito Sandoval, p. 15.

> Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 151.

% Stephen Greenblatt, Risonanza e meraviglia, p. 27.



el arte mexicano” como sefiala John Mc Andrew, cuya frase con la que abrimos este
capitulo, refleja el aprecio que las cruces atriales y en particular los ejemplares de Santiago
Atzacoalco, la Villa de Guadalupe y Huichapan, Hidalgo, habian alcanzado para la segunda
mitad del siglo XX entre los estudiosos del arte virreinal, que veian en ellas no sélo su
belleza formal, sino un vinculo entre el arte prehispanico y el arte cristiano.

Para rastrear la fortuna critica de las cruces atriales partiremos del analisis
historiografico. Con €l iremos descubriendo y describiendo la manera en la que se les fue
construyendo su “aura”. Este andlisis nos permitird a la vez determinar los puntos que

abarcaremos en la investigacion y las razones de ello.

e

La cruz atrial en las crénicas novohispanas

Siendo el término ‘“‘cruz atrial” una elaboracién del siglo XX, no encontraremos descrito a
nuestro objeto de estudio de esta forma en los primeros textos novohispanos. De hecho son
pocas las referencias directas que los cronistas dan sobre el tema, por lo que abordaremos
aquellos documentos que hablen de cruces sin importar su ubicacion.

En un sentido objetual, fue fray Toribio de Benavente, Motolinia, el primero en
dejar registro sobre las formas y confeccién de las primeras cruces que se elaboraron en
territorio mexicano, en su texto Historia de los indios de la Nueva Espaiia. Relacion de los
ritos antiguos, idolatrias y sacrificios de los indios de la Nueva Espaiia, y de la maravillosa
conversion que Dios en ellos ha obrado. En el capitulo 9 del Tratado II de esta
compilacion, se ocupd sobre la honra que los nativos hacian a la sefal de la cruz. Entre sus
comentarios menciona el caso de las cruces de los patios, que es asi como se le llama al
atrio en las cronicas del siglo XVI:

Est4 tan ensalzada en esta tierra la sefial de la cruz por todos los pueblos y caminos, que se

dice que ninguna parte de la cristiandad estd mis ensalzada, ni adonde tantas ni tales ni tan

altas cruces haya; en especial las de los patios de las iglesias son muy solemnes, las
cuales cada domingo y cada fiesta adornan con muchas rosas y flores, y espadafias y ramos.

En las iglesias y en los altares las tienen de oro y de plata, y pluma, no macizas, sino de

hoja de oro y plata sobre palo. Otras muchas cruces se han hecho y se hacen en piedras de
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turquesas, que en esta tierra hay muchas, aunque sacan pocas de tumbo, sino llanas; éstas

después de hecha la talla de la cruz, o labrada en palo, y puesto un fuerte betin o engrudo, y

labradas aquellas piedras, van con fuego sutilmente ablandando el engrudo y asentando las

turquesas hasta cubrir toda la cruz, y entre estas turquesas asientan otras piedras de otros
colores. Estas cruces son muy vistosas y lapidarios las tienen en mucho, y dicen que son de
mucho valor. De una piedra blanca y transparente y clara hacen también cruces con sus pies
muy bien labrados; de éstas sirven de portapaces en los altares, porque las hacen del
grandor de un palmo o poco mayores. Casi en todos los retablos pintan en el medio la
imagen del Crucifijo. Hasta ahora que no tenian oro batido, en los retablos, que no son
pocos, ponian a las imdgenes diademas de hoja de oro. Otros Crucifijos hacen de bulto,
asi de palo como de otros materiales, y hacen de manera que aunque el Crucifijo sea
tamano como un hombre, le levantara un nifio del suelo con una mano. Delante de esta
sefial de la cruz han acontecido algunos milagros, que dejo de decir por causa de brevedad;
mas digo que los indios la tienen con tanta veneracidn, que muchos ayunan los viernes y se
abstienen aquel dia de tocar a sus mujeres, por devocién y reverencia de la cruz.”
Si bien Motolinia cuenta a detalle la hechura de las cruces de los altares y las que pudieron
ser procesionales, nada dice de las cruces de los atrios, mas que eran “muy solemnes”. En
esta misma narracion destaco en negritas la convivencia entre cruces y crucifijos que el
mismo fraile atestigua, por motivos que trataremos mds adelante.

Los textos de Motolinia fueron referencia para los cronistas posteriores, por lo que
muchas de sus observaciones se repiten en otros autores. Con el fin de no redundar sobre lo
escrito por €l y retomado por otros, presento s6lo un ejemplo: la narracién sobre la cruz
colocada en Cholula y los hechos que en ella acontecieron, en palabras de Motolinia y de
fray Bartolomé de las Casas.

Motolinia en el Capitulo 12 del Tratado I de su Historia, en el que habla De la
forma y manera de los teocallis, y de su muchedumbre, y de uno que habia mds principal,
nos dice lo siguiente:

Los chololas comenzaron un feucalli extremadisimo de grande, que sélo la cepa de él que

ahora parece tendra de esquina a esquina un buen tiro de ballesta, y desde el pie a lo alto ha

7 Fray Toribio Motolinia, Historia de los indios de la Nueva Espariia. Relacion de los ritos antiguos, idolatrias
y sacrificios de los indios de la Nueva Espaiia, y de la maravillosa conversion que Dios en ellos ha obrado,
Tratado II, Capitulo 9, pp. 107-108. Las negritas son mias.

4



de ser buena la ballesta que echase un pasador; y aun los Indios naturales de Cholola
sefialan que tenia de cepa mucho mads, y que era mucho més alto que ahora parece; el cual
comenzaron para le hacer més alto que la mds alta sierra de esta tierra, aunque estdn a vista
las m4s altas sierras que hay en toda la Nueva Espafia, que son el volcan y la sierra blanca,
que siempre tiene nieve. Y como éstos porfiasen a salir con su locura, confundiélos Dios,
como a los que edificaban la torre de Babel, con una gran piedra, que en figura de sapo cayd
con una terrible tempestad que sobre aquel lugar vino; y desde alli cesaron de mas labrar en
él. Y hoy dia es tan de ver este edificio, que si no pareciese la obra ser de piedra y barro, y a
partes de cal y canto, y de adobes, nadie creeria sino que era alguna sierra pequefia. Andan
en él muchos conejos y viboras, y en algunas partes estdn sementeras de maizales. En lo
alto estaba un teucalli viejo pequefo, y desbaratdronle, y pusieron en su lugar una cruz
alta, la cual quebr6 un rayo, y tornando a poner otra, y otra, también las quebrd; y a la
tercera yo fui presente, que fue el afio pasado de 1535; por lo cual descopetaron y cavaron
mucho de lo alto, adonde hallaron muchos idolos e idolatrias ofrecidas al demonio; y por
ello yo confundia a los Indios diciendo: que por los pecados en aquel lugar cometidos no
queria Dios que alli estuviese su cruz. Después pusieron alli una gran campana bendita, y
no han venido mds tempestades ni rayos después que la pusieron.®

Fray Bartolomé de las Casas en Los indios de México y Nueva Espaiia, trat6 la historia de

la siguiente manera:
En lo alto deste edificio estaba un templo viejo, pequefio, en el cual desbarataron los
religiosos de Sanct Francisco que en la ciudad misma de Cholula tienen casa, en cuyo lugar
pusieron una bien alta cruz. Y cuentan una cosa no indigna de considerar, conviene a
saber: que puesta la cruz, el demonio, de rabia que de destruille aquel templo, donde debia
algo ganar, tomd, como es de creer, permitiéndoselo Dios, o por voluntad de Dios que no
queria que alli estuviese su cruz, por lo que se dir, fulminé un rayo y hizo pedazos la cruz.
Aquélla quebrada, pusieron otra y cay6 otro rayo y asimismo la quebrd. Pusieron la tercera,
y lo mismo acaecid, y esto fué el afio de mil y quinientos y treinta y cinco. Cosa, cierto,
bien de notar. Los religiosos, desto espantados, cavaron tres buenos estados, donde hallaron
algunos idolos enterrados y otras cosas alli ofrecidas a los idolos, o al demonio, con las

cuales avergonzaban después a los indios, diciéndoles que porque se descubriesen aquéllas

¥ Ibid., pp. 51-52. Las negritas son mias.



sus idolatrias permitia Dios que cayesen aquellos rayos. Finalmente, puesta otra cruz,

permanecio.’

Destaco dos aspectos en estos textos: el primero es la destruccion de algunas cruces debido
a que funcionaron como pararrayos. ;Cudntas de las que han llegado hasta nosotros
realmente pertenecen al siglo XVI? y ;cudntas pudieron ser destruidas ya sea por éste o por
otro tipo de fendmenos naturales y sustituidas en épocas posteriores?

El segundo aspecto que me interesa resaltar tiene que ver con el cuidado que los
religiosos pusieron en que las cruces no se “contaminaran” con idolatrias. Aunque en su
difusidn, el catolicismo ha adquirido y adaptado muchos aspectos de las culturas con las
que se ha ido fusionando; en el caso del mundo prehispanico el sincretismo resulté mas
complicado: la cosmogonia del mundo precolombino produjo una estética que fue un
‘choque’ para la visién occidental, cuyo referente mas cercano con el que pudieron
comparar las imdgenes elaboradas en América fue con la visién que tenian del demonio y el
infierno, por lo que fueron pocas las formas que pudieron sobrevivir en el mundo
novohispano.

Otra cruz que fue de gran importancia en los primeros afios de la colonia fue la
levantada en el patio del convento de San Francisco en la ciudad de México. A ella se
refiri6 fray Pedro de Gante en su carta dirigida al rey Felipe II el 23 de junio de 1558:

...en la noche de la Natividad de nuestro Redemptor, y en el patio de San Francisco de

México y ansi alzaron luego una cruz en él, casi de doscientos pies en alto, en memoria

de la bandera y estandarte de Cristo, la cual estd hoy en dia, que es mds alta que ningin

campanario de toda la tierra: por tanto querfa suplicar a V.M., que por cuanto yo estoy ya
muy viejo y cansado, y casi en la sepultura, que V.M. me conceda esta merced, por tltimo
galardon de mis servicios y para el bien universal de todos los fieles: que V.M. alcanze
indulgencia plenaria a todos los que se enterraren en dicho patio de México de San

Francisco..."

Esta cruz, que era de madera, fue un referente urbano durante el siglo XVI, se dice que

gracias a su tamafio era lo primero en verse al acercarse a la capital novohispana.

? Fray Bartolomé de las Casas, Los indios de México y Nueva Espaiia, p. 61. Las negritas son mias.
' Carta de fray Pedro de Gante al rey don Felipe II (Duplicado), en Fray Pedro de Gante, Maestro y
Civilizador de América, por Ernesto de la Torre Villar, p. 64. Las negritas son mias.
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Fray Jer6nimo de Mendieta nos obsequia otra descripcion De la gran devocion y
reverencia que los indios cobraron y tienen a la santa cruz del sefior, y cosas maravillosas
que cerca de ella acaecieron, en donde si bien hace un recuento de lo escrito por Motolinia,
también agrega nuevos datos sobre la ubicacion de las diferentes cruces que se levantaron:

...parece que viene a pelo decir algo de la mucha devocién que los indios desde el principio
de su conversidon tomaron a la imagen o figura de la santa cruz, en que nuestro Sefior
Jesucristo quiso morir para nos redemir. El origen de esta devocion seria la continua
predicacion y doctrina que aquellos sus primeros maestros les daban de la muerte y
pasion del Hijo de Dios en el madero de la cruz y el ejemplo que por obra les ensefiaban
con su vida, que toda era cruz y penitencia. Y en especial viéndolos poner muchas veces en
la oracién en cruz, en casa y por los caminos, y que en las necesidades y trabajos que se
ofrecian (como era en tiempo de pestilencias o faltas de agua), se iban disciplinando hasta
algin humilladero, donde estaba levantada la cruz, y alli alcanzaron hartas veces lo que
a Nuestro Sefior pedian. Y demds de esto siempre persuadieron a los indios, que para
librarse de las asechanzas y molestias de los demonios (que por haberlos dejado procurarian
de los inquietar y atemorizar) levantasen cruces por las encrucijadas de las calles y de
los caminos. Y ellos lo tomaron tan de gana, que levantaron muchas en los mogotes de los
cerros y en otras muchas partes, y cada uno de ellos queria tener una cruz frontero de
su casa. A lo menos tiénenlas dentro con otras imigenes, porque por maravilla hay indio
que deje de tener su oratorio cual puede; y algunos tan adornados, que con decencia se
podria celebrar en ellos misa. Muchos usan traer una cruz al cuello, y en la cuaresma por su
devocidn se cargan de una cruz bien pesada, y van con ella a alguna ermita o iglesia harto
lejos del pueblo donde moran. Yo los he visto ir mas de media legua, y en la Semana Santa
es cosa de ver los crucifijos y cruces que sacan; y las que tienen por las calles y caminos,
tienen mucho cuidado de enramarlas, en especial los dias de fiesta, y adornarlas con sartas
de rosas y flores. Finalmente, en todo lo que ellos pueden y se les ofrece, muestran la
devociéon que tienen a la santa cruz, porque han experimentado su virtud en muchos
peligros de que por ella se han librado, siendo perseguidos de sus enemigos los demonios."'

Mendieta sefiala que el origen de la devocion a la cruz fue la continua predicacion sobre la

muerte y Pasion de Cristo, razon suficiente para comprender por qué las cruces estaban

""Gerénimo de Mendieta, Historia Eclesidstica Indiana, Tomo 1, capitulo XLIX, pp. 473-474. Las negritas

son mias.



revestidas con los simbolos pasionarios. El fraile también nos obsequia con una descripcién
de las diferentes ubicaciones de las cruces; habla de “humilladeros”, término comudn usado
en Espafa para las cruces de caminos. Otro aspecto importante en su escrito es la
diferenciacién entre cruces y crucifijos. En este mismo capitulo el fraile habla sobre los
primeros afios de la introduccion del simbolo en Tlaxcala, mencionando lo siguiente:
A esta cruz (como no le sabian el nombre) llamaron ellos Tonaca cuauitl, que quiere decir,
“madero que da el sustento de nuestra vida”; porque por voluntad de Dios (que puso en los
corazones) entendieron que aquella sefial era cosa grande, y la comenzaron a tener en
mucha reverencia, tanto que después todos los sefiores principales la pusieron en los patios
de sus casas en muy encaladas peaiias (sic) y cercos, y la adornaban, como queda dicho,
con muchas buenas y olorosas yerbas, rosas y flores, y alli hacian oracién a los principios,
cuando atin no tenfan otras imagenes ni oratorios, y alli se disciplinaban con la gente de sus

casas.?

Nuevamente tenemos una descripcion formal de las cruces, que fueron colocadas sobre
peanas encaladas.

Otro documento donde encontramos referencias formales de las cruces
novohispanas es la “Americana Theibada” de Fray Matias de Escobar, escrita entre 1729 y
1748. El autor se ocup6 de la fundacién de las provincias de Michoacdn por parte de los
agustinos. En relacién al convento de Cuitzeo, en el que se refiere al atrio como cementerio,
menciona lo siguiente:

En el medio de este cementerio, que es muy dilatado, todo almenado, y con cuatro capillas

en sus esquinas, se eleva una alta cruz de piedra, cuya peana es una béveda debajo de la

cual hay sus asientos para los nifios de la doctrina. Los cuales todos los dias concurren a

este lugar con su maestro doctrinero. A donde a la sombra del arbol de la cruz, sentados

todos, gustan los sabrosos frutos de nuestra ley..."
Aqui encontramos un dato mas que aporta luz sobre las grandes peanas de algunas cruces,
como las de los conventos de Jilotepec y Cuautitlan, las cuales debieron ser pequefias

capillas, como la que describié Escobar en Cuitzeo.

2 Ibid., pp. 475-476. El capitulo concluye con la narracién de los hechos ocurridos con la cruz de Cholula a
los que hicimos referencia. Las negritas son mias.
13 Fray Matias de Escobar, Americana Thebaida, p. 355.
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El aprecio y admiracién que causé entre los cronistas la forma de las cruces
novohispanas (atriales o no) puede constatarse desde el siglo XVI como hemos visto. Si

bien es cierto que son pocas las palabras que le dedicaron al tema, esto no debiera

~ , . 14 .
extrafiarnos, pues las cruces no poseian “una autonomia en cuanto arte”,”” sino que de ellas

lo importante era destacar su valor litirgico, como por ejemplo, su funcién como
‘dispositivo’ fundacional en la creaciéon de poblados, a lo que se refiri6 Fray Pablo
Beaumont en la Fundacion del pueblo de San Francisco de Acambaro (Provincia de
Michoacadn):
Por mandato del rey nuestro sefior, don Carlos Quinto, findanse pueblos, ciudades, villas de
indios catdlicos, que se ponga en forma a los dichos naturales de esta Nueva Espafia como
catdlicos, el cual, asimismo, se fundé y se pobl6é en dicho pueblo, que asi se intitula: el
Pueblo de San Francisco de Acdmbaro. Congregacién —a diez y nueve de septiembre del
afio de mil quinientos veinte y seis afios; en el cual primero se puso una cruz alta de cinco
brazadas de alto, de madera de sabino, en donde se ha de fundar el dicho pueblo [...].
Después que se trazé la fundacién, onde est4 la santa cruz alta, se puso una ermita..."
Otro documento que constata la devocion a la cruz, ahora ligada con la imagen de la virgen
de Guadalupe, es La estrella del Norte de México de Francisco de Florencia, escrita en
1688. Entre los temas que trata el autor, habla sobre los simbolos plasmados en la imagen
guadalupana, entre los que se encuentra una cruz en el broche que cifie la tinica al cuello,
de la cual menciona lo siguiente:
Algunos discurren, no mal, que como esta Santa Imagen se apareciéo para disponer y
ayudar a la redencion de aquellas naciones, para aficionarlas y moverlas a la devocion
de la Santa Cruz, instrumento de nuestra salud, quiso adornarse y ataviarse con ella la
Madre de Dios, para que viendo los indios el aprecio que esta gran Sefiora hace de ella,
cobrasen amor 4 la Cruz, y 4 su Hijo, que para redimirnos 4 todos, y 4 ellos en los tiempos
novisimos de su conquista, escogié morir en ella. Y saben todos la piedad de los naturales
de aqueste gran Reino con la Santa Cruz, la solemnidad y regocijo con que todos ellos, en
las Iglesias, en las Capillas, que llaman Santocales (y es lo primero y principal que labran
en sus moradas) y en las casas propias, y en todas partes, la festejan y solemnizan. ;A

quién no mueve 4 suma devocién de la Santa Cruz, ver que la Sefiora de los Cielos la trae

4 Hans Belting, L’arte e il suo pubblico, Funzione e forme delle antiche immagini della Passione, p. 1.
15 Fray Pablo Beaumont, Cronica de Michoacdn, Tomo 2, p. 318. Las negritas son mias.
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por la mas rica joya de sus divinos adornos en el pecho? Con ella nos esti ensefiando el
aprecio que los cristianos debemos hacer de esta insignia y sefial de nuestra Religién..."°
En este mismo texto, Francisco de Florencia se refiere a una de las cruces pétreas que se
levantaron en el Santuario de la Virgen de Guadalupe, de la cual emite un juicio estético.
Hablando de la iglesia construida durante el siglo XVII en el Tepeyac sefiala lo siguiente:
Esta es la que permanece, plantada 4 poca distancia de la primera [ermita del siglo XVI],
teniendo al cerro por resguardo del cierzo. Es de bastante capacidad y de hermosa
arquitectura, con dos puertas, una que mira al poniente, por un costado, y sale 4 un
espacioso cementerio, hermoseado su muro de almenas, el cual por aqueste lado tiene una
entrada capaz y desahogada que mira 4 la plaza, con una bellisima Cruz de canteria que
hace labor en ella."’
Otro documento en el que ya se hacen juicios estéticos, es la relacién escrita en 1648 por el
bachiller Miguel de Barmaceda en torno a la historia de la cruz de Mafiozca, la famosa cruz
que fue trasladada de Tepeapulco, Hidalgo, al cementerio de la catedral de la ciudad de
Meéxico gracias a la intervencion del arzobispo Juan de Mafiozca y Zamora, a quien debe su
nombre.'® El relato es el siguiente:
En un cementerio antiguo que con la edad se avia ya convertido en tupido bosque de
malezas, espinos y pinoles, entre cuya espesura por cierto muy crecida estaba casi ahogada
una hermosisima cruz de piedra de canteria colorada que, con levantarse doce varas en
alto, prevalecia la montuosidad del sitio sin estorvar su descuello al sagrado marmol... Asi
que a la partida de su Ilustrissima queriendo ya entrar en el coche volvi6 los ojos por sobre
las paredes del cementerio dicho, descubri6 el confuso vulto, yéndosele el corazén con la
vista, y preguntando qué fuese aquéllo, le respondieron ser una Cruz de piedra labrada con
mucho primor del arte, que plantaron los primeros religiosos, al tiempo de la conquista
evangélica por sefial de su predicacion gloriosa, y tropheo de sus heroycos trabajos, que ya

con la antigiiedad yazia casi sepultada entre las malezas.

' Francisco de Florencia, La estrella del Norte de México. Historia de la milagrosa imagen de Maria Stma.
De Guadalupe, p. 164. Las negritas son mias.

7 Ibid., p. 30. Las negritas son mias.

'8 La narracién de esta historia fue recogida por Manuel Toussaint en La catedral de México y el Sagrario
Metropolitano. Su historia, su tesoro, su arte, pp. 39-40.
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Subrayamos tres aspectos de este relato; el primero es que la cruz estaba en un cementerio,
no en un atrio (situacién que se repite en la narracién del Tepeyac), el segundo es su
hechura en piedra y el tercero es que esta cruz se encontraba labrada. El autor no da mas
detalles sobre los relieves que contenia, pero suponemos que pudieron ser semejantes a los
de las cruces que adn existen en los templos de Tepeapulco. La cruz fue trasladada al
cementerio de la Catedral, que rodeaba al edificio por tres de sus cuatro lados.
Desgraciadamente sus relieves fueron desbastados en el siglo XIX y de acuerdo con
Manuel Toussaint, lo que queda de ella actualmente se conserva en la parte trasera del
Sagrario Metropolitano. 19

El dltimo ejemplo novohispano que presentamos corresponde a la obra de fray
Isidro Félix de Espinosa: Cronica de los Colegios de Propaganda Fide de la Nueva
Espaiia, editado en 1746, el cual, al hacer referencia de la fundaciéon de la ciudad de
Santiago de Querétaro, recoge una tradicion en la que la cruz jugé un papel fundamental;
tan es asi que el libro se abre con la dedicatoria a la “Santissima (sic) cruz de piedra
venerada por Cruz de los milagros en la muy Noble Ciudad de Querétaro”.”

Entre los capitulos primero y octavo el autor se ocupa de dicha pieza, comenzando
con el episodio que le dio origen: la visidn de una cruz en el cielo al momento de la toma de
la ciudad de Querétaro, a la par de la imagen de Santiago apéstol en el afio de 1531,%' hecho
que relacionard con la aparicién de la Virgen de Guadalupe en el Tepeyac, la cual, de
acuerdo a la tradicién, ocurrié el mismo afio.?? También de acuerdo con la tradicién, en el
colegio de misioneros apostdlicos en Querétaro se coloc6 wuna cruz “casi
perpendicularmente” de donde fue la aparicién estelar.”> Como ocurrié con las primeras

cruces colocadas al inicio del contacto entre espafioles e indigenas, ésta fue de madera, de

2 . P ~ 24 , e .
arbol de pino segun sefiala,”" la cual después fue sustituida con una cruz de piedra de forma

¥ Ibid., p. 40.

20 Fray Isidro Félix de Espinosa, Crénica de los Colegios de Propaganda Fide de la Nueva Espafa, p. 3.
' Ibid., p. 101.

2 Ibid., p. 112.

3 Ibid., p. 105.

* Ibid., p. 106.
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ochavada® que no debi6 contener relieves, pues fue hecha “con sélo los primeros golpes
del martillo y escoda, sin el pulimento con que se perfecciona las piedras la destreza del
arte.””°

Haciendo una suerte de ‘“historiografia” de la cruz, recoge frases que sobre ella
mencionaron algunos misioneros y frailes asentados en Nueva Espaina, informacién sobre el
culto que se ofrecia a ella en lugares como Zacatlan y Huatulco, los milagros que la cruz
daba a sus fieles y las manifestaciones sobrenaturales que ocurrian en algunas de ellas,
como que temblaran,”’ o incluso, ain siendo de piedra, comenzaran a crecer.”® Destaco en
este discurso su resefia sobre las fiestas de la Invencion de la cruz en Querétaro, en las que
personajes vestidos de chichimecos fingian tener cautiva una cruz de madera, que era
rescatada por cristianos y colocada al lado de la cruz de piedra que se hallaba fija;* lo cual
es s6lo una muestra de la participacion que pudieron tener las cruces pétreas en el aparato
litdrgico novohispano.

Hasta aqui las referencias mas directas que en las crénicas se hicieron en torno a las
cruces. Los estudiosos del siglo XX se lamentan de lo poco que se escribi6 sobre ellas. Yo
pienso que aunque es poca la informacién que tenemos, es suficiente para demostrar el
aprecio que se les tuvo desde los siglos del virreinato, no sélo por su valor litdrgico, sino
también por sus cualidades estéticas. Considero también que fue precisamente esa
parquedad en la informacidn la que permiti6 a los investigadores desarrollar hipétesis sobre
las razones de sus formas y los posibles usos que tuvieron. La escasez de datos dio a
cambio la libertad imaginativa que ha permitido explorar el fenémeno hasta transformarlo

en uno de los ‘mitos’ del arte novohispano, como veremos a continuacion.

S

¥ Como los ejemplos de las imagenes 94 y 95.
* Ibidem.
2 Cfr. Ibid., Cap. V.
* Cfr. Ibid., Cap. VL.
» Ibid., p. 117.
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La cruz atrial en los estudios del siglo XX

(Cudndo comienza la fortuna critica de la cruz atrial como objeto artistico? ;Cuédndo se le
da “resonancia” para llamar la atencion en ella y destacar su valor?

La historia del arte virreinal —al que pertenece nuestro objeto de estudio— es una
disciplina con poco mas de cien afios de existencia. En palabras de Francisco de la Maza
“se necesitd que llegara el fin del siglo XIX para que surgiese, timidamente y pidiendo
permiso.”30 Sylvester Baxter, quien en 1901 publicara Spanish-Colonial Architecture in
Mexico, senalaba que, a diferencia del arte precolombino que recibia atencién y proteccion,
el estudio de las bellas artes producidas en el periodo novohispano habia estado, hasta ese
momento, descuidado, no obstante su importancia.31

Las razones fueron varias, entre ellas el espiritu ‘antivirreinal’ que se vivié en la
primera centuria de la historia del México Independiente. Considero que hay otra cuestion
que tuvo igual importancia: el arte novohispano, sobre todo el religioso (no obstante los
embates que sufri6 como resultado de las Leyes de Reforma) en gran parte mantenia su
relacion con la poblacidon que seguia siendo mayoritariamente catdlica y que apreciaba los
edificios, las pinturas o las esculturas de ese periodo, no necesariamente como piezas
artisticas, sino como parte de su credo. En el siglo XIX adn no era evidente el ‘alejamiento’
con el objeto de estudio, necesario para que el valor artistico latente en las piezas destacara
a la par del valor liturgico. Este fendmeno, en el caso de las culturas prehispénicas, ya
estaba superado.

Si bien el gobierno porfirista en sus tltimos afios manifesté interés por el registro
del arte novohispano, para lo cual contratd al fotégrafo de origen aleman Guillermo Kabhlo,
tuvo que pasar el periodo revolucionario para que el estudio del arte colonial comenzara de
manera formal y continua. Los seis volimenes de la coleccién “Iglesias de México” (1924)
resultan ser uno de los primeros ejercicios de redescubrimiento del arte de este periodo.

Escribieron en ellos Gerardo Murillo y en el dltimo fasciculo, Manuel Toussaint. Ambos se

30 Francisco De la Maza, “Manuel Toussaint y el arte colonial en México”, en Anales del IIE, Vol. VI, nim.

25, p. 21.

31 Sylvester Baxter, Spanish-Colonial Architecture in Mexico, Published by J.B. Miller, Boston, 1901, p. xi.
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apoyaron en el material producido durante la época de Porfirio Diaz. En esta coleccién
aparecen imagenes de algunas cruces atriales, pero las referencias a ellas son meramente
descriptivas; ya que sélo se menciona su presencia en los atrios. En el volumen VI se
publica la fotografia del crucifijo pétreo de Mani, Yucatdn, al que nos referiremos mas
adelante.

Manuel Toussaint, en un esfuerzo por difundir el arte virreinal, publicé en 1939 sus
Paseos Coloniales. Entre las rutas sugeridas, el autor trata sobre “Jilotepec de las cruces”,
como llamé a este pueblo en referencia a la variedad de cruces que encontré en él; como la
del atrio, ubicada “...en el centro como en todos los conventos del XVI.7*? Describi6 una
segunda cruz que esté en el patio del claustro “...cubierta de valiosos relieves y que data, al
parecer, del XVIL*® Una tercera cruz se levantaba frente a la capilla abierta “No es sino
una cruz de mision pero se yergue orgullosa y con buen derecho.™

La ultima de las cruces que traté fue la “Cruz de Doend6 que quiere decir ‘sobre
piedra’.”35 Esta cruz se encuentra a las afueras del pueblo, en un cruce de caminos.
Toussaint indicé que “Muchas leyendas existen alrededor de esta bella cruz, una de las mas
famosas de México. La mds certera es la que refiere que los franciscanos levantaron este

9936

humilladero, que eso viene a ser en esencia, a mediados del siglo XVI...””" Destacé en ella

‘

los remates del travesanio, “...flordelisados como los de sus hermanas, las cruces de tantos

conventos del siglo XVI.™’

En estas descripciones Toussaint nos obsequia con una categorizacion de las cruces.
Aunque ve similitudes entre unas y otras, hace distinciones de acuerdo a su origen y
espacio que ocupan, lo que le permite hablar de cruces misioneras, atriales, de claustro y de
camino o ‘humilladeros’; diferencias que, al paso de los afios, parecen haber quedado

veladas, al ser clasificadas la mayor parte de ellas de manera genérica como ‘cruces

atriales’.

32 Manuel Toussaint, Paseos Coloniales, p. 103.
3 Ibid., p. 104.
* Ibid., p. 105.
3 Ibidem.
3 Ibidem.
7 Ibidem.
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La creacion del mito: la mirada a partir de lo prehispanico. Los primeros aios

La individualizacion de la cruz atrial, separada del conjunto al que pertenece (lo que
también crea la generalizacion del término), se daria en 1942, afio en el que, a mi juicio,
inicia su fortuna critica, con la aparicién del libro La escultura colonial mexicana de José
Moreno Villa. Este trabajo tuvo como antecedente el articulo “Reminiscencias idolétricas
en monumentos coloniales”, de Rafael Garcia Granados, que aparecié publicado en los
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas en 1940.

El breve texto de Garcia Granados fue una respuesta al “...empeflo de algunos
criticos espafioles por negar la importancia de los aportes indigenas en su arquitectura”.38
Para dar cuenta de la presencia de elementos prehispanicos en las obras novohispanas,
sobre todo en aquellas pertenecientes a los siglos XVI y XVII, Garcia Granados recurri6 a
las cruces del convento de Tajimaroa y del atrio de San Felipe de los Alzates, ademds de un
escudo franciscano que se encuentra sobre la puerta de la iglesia de este dltimo conjunto.
Destaco la presencia de discos de obsidiana en la interseccion de los brazos de las cruces y
en el centro del escudo franciscano, los cuales a su juicio ‘“son una reminiscencia
indigena muy clara”,” pues dicho material en las culturas precolombinas representaba el
corazén humano. Con la inclusién de la obsidiana la intencidén, a su parecer, fue agregar
“...un elemento precioso, extrafio al monumento mismo [la cruz], cuya mision era darle
vida, de la misma manera que el corazoén humano es el simbolo de la vida del hombre.”*
Esta idea de ‘reminiscencias idolétricas’ seria ampliamente explorada por José Moreno
Villa dos afios después.

Moreno Villa fue uno de los primeros investigadores en sefialar la importancia de
las cruces atriales como objetos artisticos originales y también uno de los primeros en
hablar de ellas de manera genérica. Los juicios emitidos por él resultan de interés sobre

todo por su origen hispano y bagaje cultural que le permitieron hacer comparaciones entre

el arte producido en Europa y las muestras de arte novohispano. Sus observaciones resultan

38 Rafael Garcia Granados, “Reminiscencias idolatricas en monumentos coloniales”, en Anales del IIE,
Volumen II, ndm. 5, pp. 54-56, ils. p. 54.
¥ Ibid., p. 56. Las negritas son mias.
“ Ibidem.
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importantes en este estudio, pues considero que su discurso produjo algunas ideas
prejuiciosas que otros investigadores se encargaron de validar, en un fendémeno parecido al
de una bola de nieve que fue creciendo y que hasta la actualidad mantiene su presencia, no
obstante que en los dltimos afios varios estudiosos se han ocupado en demostrar las falacias
de las aseveraciones del escritor malaguefio.

En La escultura colonial mexicana, publicada en 1942, Moreno Villa sefialaba que
la escultura religiosa producida en Nueva Espafia resultaba de mads interés que la de
cualquier otra provincia espafola por dos motivos: “geogréfico el uno y etnogréfico el otro.
La enorme distancia de la Peninsula y la diferencia absoluta de las gentes que poblaban esta
Nueva Espafia tuvieron que originar productos muy peculiares o, al menos, muy
especialmente matizados.™*!

En su valoracion de la escultura de este periodo considerd que las razas indigenas

42
7" Para nombrar ese

modelaron primordialmente “formas chaparras, sélidas y conceptuales.
estilo particular usé el término tequz'tqui,43 el cual a su parecer, se manifesté especialmente
en la canterfa y los relieves de piedra.** El término, como él mismo explicaba, es una
traslacién de la lengua indigena de lo que significa mudéjar en Espafia: tributario. “El

hombre mudéjar era el mahometano que, sin mudar de religion, quedaba por vasallo de los

*! José Moreno Villa, La escultura colonial Mexicana, pp. 9-10.
2 Ibid, p. 10.
* Juana Gutiérrez Haces en su estudio sobre Algunas consideraciones sobre el término “estilo” en la
historiografia del arte virreinal mexicano, realiza un andlisis que abarca el siglo XIX y las primeras décadas
del siglo XX, en el cual podemos observar no sélo la utilizacién de las terminologias artisticas en aquellos
afios, también vemos la manera en la que fueron conformandose las tendencias hispanistas e indigenistas en el
periodo sefialado. La autora inicia su texto destacando la tendencia de la historiografia del arte mexicano a,
por un lado, usar la terminologia del arte universal y por el otro, bautizar estilos y modalidades “que se
consideran originales y no utilizadas fuera de nuestro pais” (Juana Gutiérrez Haces, “Algunas consideraciones
sobre el término “estilo” en la historiografia del arte virreinal mexicano”, en Eder Rita (coordinadora), El arte
en México: autores, temas, problemas, p. 90); En ésta tltima tendencia hay un espiritu nacionalista. Gutiérrez
considera que quien se ocupa del arte en esta manera, se deja guiar mas por las formas que por los contenidos
(Ibid., p. 99). Su andlisis sélo llega hasta la década de 1930; pero resulta revelador de lo que ocurriria
posteriormente, donde se acufian términos estilisticos como el tequitqui.
# José Moreno Villa, Op. Cit., p. 10.
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reyes cristianos durante la Reconquista. Vasallos y tributarios fueron aqui los indios.”

Una vez explicado el por qué del término, Moreno Villa hablé sobre las Cruces de tipo
Tequitqui, seialando que “El estilo [...] se patentiza bien en esas cruces monumentales
situadas en el atrio o compas de las iglesials.”46

El autor ejemplificé sus aseveraciones con algunas cruces, comenzando con la de
Acolman que “...por el hecho de presentar la cabeza de Cristo, cabeza humana, sin tronco,
pies ni brazos, convierte al conjunto en un cuerpo idolatrico, acogotado, rigido, en nada
parecido con las cruces europeas.”47

Después se refirié a la de Santiago Atzacoalco, la cual le parecié “mds cercana
todavia de un idolo indio [...] que por estar incompleta resulta mdas chaparra y
emperifollada.”*® Interpret6 los remates del travesaiio como flores de lis desproporcionadas
cuyo modelo “indica cierta nostalgia de las plumas o tocados indios.”*

Posteriormente tratd la cruz de San Felipe de los Alzates, de la que destacé el disco
de obsidiana ya descrito por Garcia Granados. También hablé de la cruz de Jilotepec, que
“presenta una cara de Cristo muy pequefia y tan de poco relieve que no desconcierta, es
decir, no despierta en el observador la incomodidad de ver un individuo que, con cabeza
humana, tiene lo demds del cuerpo cilindrico, regular o afacetado, sin modulacién
corp(’)rea.”5 % Fue justamente éste el rasgo que mds parecié inquietar a Moreno Villa de las
cruces atriales de Acolman y Atzacoalco: el relieve del rostro de Cristo, en el que el manto
de la Veronica adquirié una impresion diversa a la del rostro plasmado en una superficie
bidimensional. Finalmente el autor describi6 las cruces de Huanco y Tepeapulco, donde se

representa a Dios padre en el primer caso y a Cristo en el momento de los azotes, en el

segundo.

* Ibid., p. 16.

 Ibid., p. 17.

* Ibid., pp. 17-18. Las negritas son mias.

* Ibid., p. 18. Hay que mencionar que el estudio realizado por Moreno Villa estuvo apoyado en el archivo

fotogréfico de Monumentos Coloniales que en ese entonces dirigia Jorge Enciso. Asi lo sefial6 el mismo autor
en la pigina 13 de su estudio. De este archivo usé la imagen de la cruz de Atzacoalco que presento en la
pagina 213 (IMAGEN 105).
* Ibidem.
 Ibidem.

17



El estudio de Moreno Villa es basicamente de tipo estilistico. Los elementos que no
identific6 dentro de la tradicidén europea de la que provenia los traté de explicar a partir de
lo prehispédnico, tema en el que no era un experto. Quiza por esta razon prefiri reencauzar
sus investigaciones hacia la identificacion de modelos europeos que pudiesen haber servido
de antecedente para la confeccién de las obras mexicanas. Antes de la aparicién de sus
resultados, otro espafiol se ocupé de la arquitectura novohispana y de la cruz atrial.

En 1945 Diego Angulo Ifiiguez, catedratico de la Universidad de Madrid, publicé su
Historia del Arte Hispanoamericano. En el Capitulo III “La arquitectura en Méjico”, tratd
los conventos novohispanos: sus patios y cruces. Entre sus observaciones menciond que

Lo que ofrece mayor novedad en el convento mejicano, a pesar de su extrafio aspecto de

fortaleza, no es el templo mismo, es el enorme patio o atrio que le precede, y las capillas en

él existentes, es decir, una organizacion arquitecténica desconocida en Europa, hija de la
necesidad de evangelizar grandes masas de infieles.”!
Después de hacer una descripcién de las ‘Capillas de Indios’ o ‘Capillas Abiertas’,” se
ocupo de las Capillas Posas y de las cruces, citando el grabado de la Retdrica Cristiana de
fray Diego de Valadés, en el que se describen los usos del atrio.”® Sefialaba que “Las posas,
por su aspecto, tienen estrecho parentesco con los humilladeros y, por su situacién, con
las capillas o simples altares de los angulos de los claustros de los monasterios

. 54
peninsulares.”

Esta afirmacién es importante para nuestro estudio, dado que es en los
humilladeros donde se han querido ver los antecedentes de las cruces atriales.

Continuando con su exposicién, mencionaba que “El hermoso conjunto del atrio,
que servia también de cementerio, se completa con una gran cruz, una veces sobre

gradas con almenas como en Cuernavaca, y otras, sobre un pedestal mas ricamente

>! Diego Angulo Iiiiguez, Historia del Arte Hispanoamericano, pp. 178-179.

>2 Ibid. pp. 181-192.

>3 El grabado incluido por Fray Diego Valadés en la Retérica Cristiana donde hace referencia a “lo que hacen
los frailes en el Nuevo Mundo de las Indias...” ha sido el documento més citado con relacion al disefio y usos
del atrio novohispano y en su momento también nos ocuparemos de €l. Lo que me parece importante destacar
en este momento es que en dicho grabado, si bien se da una descripcion detallada de muchos elementos del
atrio, no aparece la cruz atrial, sino que ésta es sustituida por una emblemadtica imagen de los primeros
franciscanos venidos a Nueva Espafia trayendo en andas una iglesia.

> Ibid., p. 193. Las negritas son mias.
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55
decorado.”

Finalmente citaba lo dicho por Motolinia sobre la solemnidad de las cruces de
los patios de las iglesias. Hasta aqui lo referido por Angulo respecto a la cruz atrial. Para
ejemplificarla usé una fotografia de la cruz del atrio de Jilotepec.

Retomando las investigaciones, Moreno Villa, en 1948, presentd un nuevo libro al
cual tituld Lo mexicano en las artes pldsticas, en el que sefalaba que el arte novohispano,
sobre todo el de las primeras décadas del siglo XVI, fue resultado de una serie de
circunstancias fortuitas.*® El objetivo de su estudio fue la biisqueda de los posibles modelos
europeos que antecedieron o sirvieron de inspiraciéon a algunas piezas producidas en
América. Nuevamente serian las cruces de piedra parte de sus disertaciones, en un apartado
que 1lamé “Iconografia de las cruces “tequitqui”.”’

El autor comienza su disertacion diciendo que las cruces mexicanas son
desconocidas en la Espafia peninsular.5 ¥ Sefiala que hay varias cruces publicas de
Fuenterrabia hasta Santiago de Compostela, pasando por Pontevedra, conocidas
como ‘Humilladeros’, pero éstas presentan a Cristo de cuerpo entero. A pesar de ello
sugiere que “Tal vez haya que considerarlas como antecedentes, pero tienen que haber
otras de menor tamafio, en forma de cruz menor y portétil.”59

Aunque en un inicio no encontrd cruces similares, insistié en su busqueda alentado
por la idea de que “En estas cruces hay més de un detalle europeo. Uno, la flor de lis como
remate y adorno de los brazos; otro, la aplicacion de los simbolos de la Pasion; y tercero, la

tendencia a suprimir el cuerpo doloroso del Crucificado”.*’ Es aqui donde parte uno de

los equivocos en el estudio de las cruces atriales: la idea de la ‘supresion’ del cuerpo de

% Ibid., p. 195. Las negritas son mias.

% José Moreno Villa, Lo mexicano en las artes pldsticas, p. 22.

°7 El término fequitqui, acuiiado en 1942 por él, corrié con tal fortuna critica que hasta la fecha es el mas
usado para referirse a las obras resultado del sincretismo cultural entre espafioles e indigenas en el siglo X VI,
no obstante que otros investigadores han hecho nuevas propuestas, como Constantino Reyes Valerio y su
“arte indocristiano”, del que trataremos mas adelante.

¥ Ibidem.

% Ibid., p. 23. Las negritas son mias.

% Ibidem. Las negritas son mias.
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Cristo en ellas. Una cruz sin el cuerpo de Cristo no lo estd suprimiendo, simplemente es
otro elemento de la liturgia catdlica. No es lo mismo una cruz que un crucifijo.
Moreno Villa habla de una pieza espafiola para ejemplificar la ‘supresiéon’ de Cristo:
la cruz de un Calvario
adosado a un muro de San Juan de los Reyes, en Toledo [obra de Juan Guas, donde]
aparecen en él la Virgen y San Juan a un lado y otro de la Cruz, pero en ésta falta Cristo. En
su lugar, y justo en la interseccién de los brazos con el tronco de ella, hay un simbolo: el
pelicano barrendndose el pecho para alimentar a sus hijos, a sus polluelos. ;No respondian a

este mismo espiritu las cruces mexicanas? Yo veo en éstas y en aquellas la misma

. . 21 1
delicadeza simbolica.”®

Hagamos una pausa en esta descripcion. Considero que el error de Moreno Villa fue
considerar diferentes obras religiosas como si fuesen una misma. En el ejemplo que da, no
se trata de una cruz ‘individual’ y exenta como lo son las atriales, ni siquiera es un
crucifijo, con el que el autor las intent6 paragonar. La pieza forma parte de un Calvario y si
bien aqui si es evidente la ausencia de Cristo, ignoramos qué papel pudo jugar en los
aparatos litdrgicos del Medioevo.” Ademas, el pelicano no ocupa la interseccion de los
brazos, sino que remata la cruz, en una representacion naturalista.

Regresando a las disertaciones de Moreno Villa y si quedase alguna duda sobre su
idea de la ‘supresion’ del cuerpo de Cristo, sefiala que: “Lo importante para mi tesis es que
[las cruces atriales] obedecen al mismo espiritu que muchas cruces géticas europeas:
supresion del cuerpo castigado, martirizado; sustitucion del drama por su simbolo”,” ergo,
las cruces atriales suprimen a Cristo. Esta idea seria después validada por Raul Flores
Guerrero y John Mc Andrew con tesis igualmente originales, pero también plagadas de
prejuicios.

Con todas las reflexiones reunidas hasta ese momento, Moreno Villa continué su

, .2 . 64 . p .
busqueda para “hallar la concatenacion de lo mexicano y lo europeo”;”" poniendo énfasis

! Ibidem.
62 Sobre esta obra podria ahondarse més e incluso hacer elucubraciones sobre la “ausencia” del cuerpo de
Cristo, pero para no confundir los objetivos de este estudio no tocaremos el asunto.
53 Ibidem.
5 Ibidem.
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en las cruces de orfebreria “tan faciles de llevar consigo a tierras lejanas”

y una cruz de
madera encontrada por un anticuario, cuyas caracteristicas se asemejaban a las cruces
pétreas, con la cabeza de Cristo al centro. Con este ejemplar de madera considerdé que la
primera parte de su bisqueda estaba completa: una pieza de tales proporciones y de facil
transportacion podia haber sido el modelo del cual surgieron las cruces novohispanas.

Para complementar su investigacion requeria encontrar en Europa una cruz con
caracteristicas similares a las mexicanas. La pieza la hall6 en Ravena, Italia, en el Tesoro de
la Catedral de la ciudad, cuya hechura es de hierro forjado y “Estuvo antiguamente al aire,
como las mexicanas, en plena Plaza, junto al campanile”®® (IMAGEN 86). Con esta obra
consideré concluida su busqueda: habia encontrado un ejemplar transportable en México
(sin ocuparse de su fecha de elaboracién) y una pieza de similares proporciones a las
mexicanas en el viejo continente. El camino estaba completo, por lo menos desde el punto
de vista formal. Con ello quedaba demostrado el origen europeo del modelo de la cruz
atrial; seria la mano indigena la responsable de darle a la pieza una factura peculiar, que las
hizo diferentes a las producidas en Europa.

Como ya he sefialado, las disertaciones de Moreno Villa resultan importantes por su
origen espafol, lo cual le permiti6 abordar el tema con una mirada hacia a ambos lados del
Atlantico, en un momento en el que la vista estaba enfocada principalmente en lo
mexicano. Su busqueda estilistica resulté esencial para plantear la raiz europea de las
cruces atriales, aunque pareciera que justamente por ese momento de ‘mexicanidad’ que se
vivid en la primera mitad del siglo XX, no se le dio mucha atencion.

En el mismo afio de 1948, Manuel Toussaint presenté La Catedral de México y el
Sagrario Metropolitano. Su historia, su tesoro, su arte, en el que se ocup6 sobre la historia
de la cruz de Mafiozca que ya hemos referido. Antes de escribir sobre esta cruz, Toussaint
dedicé unas lineas a las cruces atriales de manera genérica:

Fue costumbre en los monasterios primitivos levantar en el patio (que hoy llamamos atrio)

una gran cruz de madera que los indios procuraban alzar tan alta como fuese posible,

cortando para ello el 4rbol més corpulento que encontraban. Se dice que la del convento de

México era tan elevada, que se veia desde varias leguas a la redonda, Tales cruces

% Ibid., p. 25.
% Ibid. pp. 25-26.
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constituian un peligro para los indios que siempre se hallaban agrupados a su vera o en
otros sitios del enorme patio, porque eran pararrayos naturales y ademds se cafan cuando la
madera se venia a menos. Por eso en la carta escrita por los prelados de México, como
resultado de la junta eclesidstica habida en esta ciudad en 1539, se acordd y se dice que es
conveniente que las cruces se hagan mds bajas, bien hechas, y de piedra si fuere posible.
Resultado de dicha disposicion fue el conjunto de cruces monumentales que todavia pueden
admirarse, repartidas en varios sitios de la Reptblica.”

Entre las cruces mds importantes, de acuerdo a Toussaint, se encuentran las de Acolman,

Cuautitldn, Huichapan (parte de nuestra serie) y la de Tepeapulco, sitio que después aborda
para tratar el tema de la cruz de Mafiozca.®®

Un tercer libro fue publicado en 1948, Arquitectura Mexicana del Siglo XVI, del
investigador norteamericano George Kubler. Este documento fue un parteaguas en los
estudios de la historia del arte mexicano de ese periodo y referente obligado para todos los
interesados en el tema. No obstante lo profuso de su investigacidn, no abordé el tema de las
cruces atriales mis que de manera incidental; la razén la da él mismo al decir que su

3

objetivo principal era el estudio arquitecténico, por lo que decidié que todos “...los

monumentos autoestables, independientes, escultoricos o pictoricos, tales como retablos,

2

cruces de atrio, fuentes o pinturas en tablas...” s6lo serfan estudiados si abonaban en la

comprensién de programas arquitecténicos particulares.”

Con esta premisa, Kubler hace un sefialamiento que resulta de interés para mi
estudio. Al describir el conjunto atrial y sus componentes (murallas, capilla abierta, capillas
posas y cruz atrial) y proponer una serie de teorias sobre el origen y funciones de cada uno
de ellos, habla sobre el atrio y la cruz, de los cuales comenta a pie de pagina que “...puede
sefialarse que la cruz en el cementerio cristiano debe estar sin crucifijo, condicién que se

. . . 4ot 7
cumple invariablemente en las cruces de los atrios de México.”"

57 Manuel Toussaint, La Catedral de México y el Sagrario Metropolitano. Su historia, su tesoro, su arte, p.
39.
S Ibidem.
69 George Kubler, Arquitectura mexicana del siglo XVI, p. 431.
" Ibid., cita 106, p. 364.
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Destaco dos cuestiones de esta afirmacion: la primera es el uso del atrio como
cementerio, del cual trataremos en un apartado de este estudio y la segunda y mds
importante, la distincion entre cruz y crucifijo, que como sefialé, Moreno Villa no tomé en
cuenta, como tampoco lo hizo Raudl Flores Guerrero, en Las capillas posas de México,
publicado en 1951.

En este libro Flores Guerrero se ocup6 de las capillas posas que forman parte de
algunos conjuntos conventuales novohispanos. Para introducir al lector en el tema, primero
habla sobre el atrio, sefalando que sus elementos arquitectonicos en territorio americano
fueron “o bien trasuntos estilisticos de Europa” modificados a las circunstancias
americanas o bien “fueron tipicas creaciones coloniales mexicanas, surgidas ante una

9971

necesidad prictica de adaptacién al nuevo medio...”"" Los elementos que identifica como

originarios de Europa con modificaciones estilisticas son las portadas de las iglesias, las
bardas del atrio, las porterias y las cruces atriales, mientras que las construcciones
originales serian las capillas abiertas y las capillas posas.
Flores Guerrero analiz6 la cruz a partir de la posible funcién que tuvo en el atrio. A
mi juicio, el autor formulé su tesis intentando explicar la ‘supresion’ del cuerpo de Cristo
mencionada por Moreno Villa, (a quien citaria en la parte final), diciendo que
Durante el primer siglo de la Colonia, los frailes trataron por todos los medios posibles, de
ocultar las relaciones perjudiciales entre la religién indigena y la cristiana. El representar
al Crucificado con sus llagas abiertas y bafiado en sangre, bien podria traer a la
memoria de los indios sus antiguos sacrificios a Huitzilopochtli o a Xiutecuhtli,
aquellas escenas en que los prisioneros ain vivos y a medio quemar a veces, eran
arrastrados a la piedra de sacrificio, con el cuerpo cubierto también de llagas y el pecho
abierto por el pedernal. El culto a la sangre fue tan poderoso entre los indigenas, que la
sangre de Cristo y su martirio podia equivocar su sentido en sus mentes; por esto, para
evitar esta remembranza ritual, los evangelizadores permitieron —y es més, trataron— de que
el artista indigena s6lo labrase el rostro de Cristo, o bien la corona de espinas en el eje de la
cruz y los tres clavos en sus lugares respectivos. Pero habia que llenar los espacios del

cuerpo de la cruz, por una parte para recordar los signos de la Pasién, por otra para cumplir

! Raiil Flores Guerrero, Las capillas posas de México, p. 15.
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con el ansia, la necesidad decorativa de la estética indigena; por esto van en ellas, casi

. . . 72
siempre, todos los elementos pasionarios...

Esta arenga resulté por demads atractiva para el espiritu nacionalista que imperaba en la
época, en la que se busco explicar lo mexicano a partir de lo indigena: Las cruces atriales
tenian esas formas, no porque procediesen de la liturgia catélica europea,73 sino que fueron
modeladas pensando en la mirada del indigena. El cuerpo de Cristo se sustituyd por los
simbolos pasionarios para no recordarle sus antiguos ritos sanguinarios, pero también para
cubrir su “ansia decorativa” en palabras de Flores Guerrero.

El éxito de esta tesis —que a la fecha continua repitiéndose no obstante otros
investigadores han demostrado lo falaz de sus enunciados como veremos— se debe a que
estd construida resituando la obra en lo que Jean-Claude Schmitt ha denominado como
“imaginario social”,”* un imaginario que en este caso estd plagado de prejuicios: El
prehispanico para el europeo y por extension, para los habitantes de la América
‘occidentalizada’ de la cual formamos parte, fue un ser sanguinario y poco racional. Bajo
esta perspectiva lo més conveniente fue omitir el cuerpo de Cristo. Lo cierto es que, para
sostener esta afirmacién, no deberia haber existido ninguna representaciéon de Cristo
crucificado en los primeros anos de la conquista, lo cual no fue asi, como podemos
comprobar a partir de las cronicas ya presentadas, en las que se atestigua la convivencia
entre cruces y crucifijos desde los primeros afios de la evangelizacion.

Un segundo punto de discusion contra esta teoria es la fecha en la que se elaboraron
las cruces pétreas que sustituyeron a las primigenias de madera. Si tomamos en cuenta que
los registros mas antiguos en cruces de piedra refieren a mediados del siglo XVI (la cruz
del convento de Cuautitlin ostenta el afo de 1555), ya para ese entonces existian
generaciones de indigenas cristianizados, que no necesariamente conocieron los antiguos

ritos prehispanicos. Un aspecto mas: los cronistas, tan dados a exaltar sus logros e

innovaciones en la introduccion del catolicismo al Nuevo Mundo, nada sefialaron en torno a

" Ibid., p. 18. Las negritas son mias.

" Que por lo demds Moreno Villa ya habia demostrado, aunque fuese con un ejemplo, que el modelo tenia
origen europeo.

4 Jean-Claude Schmitt, El historiador y las imdgenes, p. 38.
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la ‘supresiéon’ u ocultamiento de las imagenes del crucificado, por lo que me atrevo a
afirmar que la propuesta de Flores Guerrero es producto de una vision del siglo XxX.”
Para concluir con su tesis, el autor abord6 cuestiones estilisticas, retomando lo dicho
por Moreno Villa:
...una cosa no pudieron evitar los religiosos: la inercia en la técnica de la antigua escultura.
Los naturales, acostumbrados a labrar en la piedra a la serpiente y al tigre, a Tlaloc y
Mictlantecuhtli y todo el complicado simbolismo de sus dioses, hicieron unas cruces
cristianas llenas de reminiscencias prehispénicas, tan originales y a veces extrafas que José
Moreno Villa pudo escribir: ‘La cruz, por el hecho de presentar la cabeza de Cristo, cabeza
humana, sin tronco, pies ni brazos, convierte al conjunto en un cuerpo idolétrico..."”
En 1954 el historiador belga Pablo C. de Gante publicé La arquitectura de México en el
siglo XVI. Al hablar sobre las cruces de los atrios sefial6 que “Algunas conmueven por su
representacion ingenua, a veces ruda [...] que un autor llam6é muy bien el balbuceo del
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Cristianismo en el alma del indio.”"" Para ejemplificarlas, usé la de Cuautitlan, que “...es

2 2 7 .
una de las méas bellas de su género,” 8 la de Acolman a la cual considera “una obra

;
maestra,” ?

pero la que sin duda mas lo cautivé fue la cruz de Huichapan, Hidalgo “que es
lo més fantistico que hasta ahora nos fue dado contemplar entre las cruces que pertenecen
al siglo XV

A este punto me interesa llamar la atencién en un hecho: siendo la Villa de
Guadalupe el santuario mas visitado en México, hay que preguntarse por qué los primeros
investigadores no se refirieron a la cruz del Tepeyac y solo hablaron de las cruces de

Atzacoalco y Huichapan, que comparten el mismo modelo. Fue hasta 1963 que esta cruz

apareci6 en la Historia General del Arte Mexicano, Epoca Colonial, de Pedro Rojas.

7 Jorge Alberto Manrique sefiala que esta propuesta tampoco es totalmente original de Flores Guerrero, sino
que resulta un eco de lo dicho por Francisco de la Maza, de quien Flores Guerrero fue su “discipulo dilecto”.
(http://www.acadmexhistoria.org.mx/miembrosANT/res_fco_de_la_maza.pdf). Fecha de consulta: octubre de
2011.
"® Flores Guerrero Radl, op. cit., p. 18.
" Pablo C. de Gante, La arquitectura de México en el siglo XVI, p. 281.
™8 Ibid., p. 282.
™ Ibidem.
% Ibid., p. 283.
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En su estudio, Rojas introduce al tema de las cruces atriales diciendo que “...en la
Espafia medieval se acostumbré elevar cruces monumentales por los caminos, las calles y
las plazas. La costumbre necesariamente tenia que reproducirse en el Nuevo Mundo y asi
sucedid. S6lo que se inicid el trasplante bajo circunstancias muy especiales.”81 Con ello
reconocia el origen europeo del modelo de las cruces, considerando que sus antecedentes
podrian estar en los humilladeros del norte de Espafia, aunque iconograficamente no tengan
correspondencia.®

Al igual que sus antecesores, se admir6 de que “En ellas esta todo menos Cristo,
como si fueran en verdad cruces del recuerdo y no del Calvario.”® Abunda en esta
distincién sefialando que

La adopciéon generalizada de estas cruces del recuerdo de la Pasién conduce, por

humanisima inquietud estética, a acentuar algunos de los rasgos y de esta manera las mas

notables se producen siguiendo dos tendencias: una que exalta las flores de lis hasta
hacerlas parecer grandes penachos de plumas y otra que agranda la cartela de la leyenda

INRI hasta convertirla en remate y cabecera de la cruz. Ejemplos de la primera tendencia

son las cruces de Cuautitlan y de Acolman, y de la segunda, las de Atzacoalco, Acolman, el

Cardonal y el Tepeyac.*

El autor continta su estudio destacando los detalles de influencia indigena en las cruces,
por lo que remite a la cruz atrial de Tajimaroa, con su espejo de obsidiana al centro. Ve
otros elementos pretendidamente indigenas en las cruces de Tizayuca, Tepeapulco y
Cuautitldn, donde piensa que, junto a los simbolos de la Pasion, se labraron “...unas
cabecitas que representan al cacique indio y al encomendero en las del primer caso, y al
encomendero Alonso de Avila y al fraile guardidn del convento en la del segundo. Estas
figuras equivalen a las representaciones de los donantes en las pinturas piadosas
eu1r0peas.”85 Considero que estas imigenes no corresponden a ninguno de los individuos

que sefiala el autor, sino que son personajes que intervinieron en momentos de la historia

81 pedro Rojas, Historia General del Arte Mexicano, Epoca Colonial, p. 18.
8 Ibidem.
% Ibidem. Las negritas son mias.
 Ibid., pp. 18-19.
% Ibid., p. 19.
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pasionaria, cuyas representaciones encontramos en los cuadros del Varon de Dolores y la
Misa de San Gregorio.86

Para ilustrar el tema de las cruces usa cuatro fotografias: la de la cruz del atrio de
Tajimaroa, la cruz de Tepeapulco, la cruz de Cuautitldn y, por primera vez en los estudios
de arte dedicados a este tema, la cruz del conjunto de la Basilica de Guadalupe, la cual
describe como “Cruz del atrio de la ex-parroquia de los indios del Tepeyac”, indicando el
lugar donde se encontraba para ese momento. En dicha fotografia vemos que la cruz no esta
al centro del atrio, sino adosada a uno de los muros (el espacio atrial delimitado en esta
capilla ya no existia para ese momento).

En 1965 se publicé el estudio de John Mc Andrew The open-air churches of
Sixteenth-century, Mexico. Atrios, Posas, Open Chapels and other studies; en el que abord6
de manera profusa cada uno de los elementos del atrio novohispano, entre ellos la cruz.
Para introducir a los temas recurrié a los cronistas. La descripcion que hace del atrio se
apega a lo sefalado por Diego de Valadés en su Retérica Cristiana, tratando los maltiples
usos que este espacio tuvo; primero como iglesia al aire libre, pero también como “escuela
dominical, saléon de clases semanal, teatro para los actos religiosos y algunas veces

s 87

cementerio (en cuyo caso parte de €l fue seguramente consagrado).” °* Mc Andrew manejé

la idea de que el atrio novohispano no debié estar consagrado, por lo que considerd que
nunca pudo ser una iglesia en sentido total, aunque hubiese tenido ese uso. Sobre este

particular hay que sefalar que el atrio en la liturgia cristiana desde siglos atrds estaba

_ . . 88
considerado como un lugar sacro y consagrado, de acuerdo a varios textos religiosos.

Para Mc Andrew el atrio fue la iglesia de los indios en los inicios de la

evangelizacién y “s6lo hacia el final de la centuria [el siglo XVI] fue permitido que

5589

recibieran la misma misa que los espafioles,”” es decir, en el interior del templo, con lo que

5990

“algunas de las actividades en los atrios debieron haberse visto reducidas...”” Después de

8 Vid infra, pp. 98, 101.
87 John Mc Andrew The open-air churches of Sixteenth-century, Mexico. Atrios, Posas, Open Chapels and
other studies, p. 207.
8 Como el Rationale Divinorum Officiorum de Durand, del siglo XIII.
% John Mc Andrew, op. cit., p. 209.
* Ibidem.
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tratar otros usos del atrio y sus posibles antecedentes formales, llega al tema de la cruz
atrial enunciando que “Cada atrio tuvo o tiene una cruz, porque era un simbolo exigido para
los usos especiales por los cuales el atrio habia sido construido.””" Su idea de la no
consagracion del atrio la hizo extensiva a la cruz, con lo que consider6 que estaba
“desprotegida contra la mutilacion o profanacién.”92

El autor continda su exaltacioén a la cruz atrial mencionando que “La particular y
amplia difusién de la cruz en el siglo XVI en México es atestiguada por el nimero o
riqueza de cruces de piedra que sobreviven. En ninguna otra parte mds puede verse la
vivida continuacion del poder de la escultura precortesiana, tal vez porque una cruz, como

9993

los idolos que remplazd, pudo ser considerada como un objeto magico;”” como la de San

Felipe de los Alzates, con su disco de obsidiana al centro, “simbolizando el espiritu en los
idolos.”**
Juzga afortunado que muchas cruces se encuentren en sus basas originales, algunas
de grandes dimensiones como las de Jilotepec, Cuautitlan, Ocuituco y Tiripetio, que
alojaron pequefias capillas.95 Senala que los simbolos de la Pasion fueron preferidos sobre
las representaciones del cuerpo del crucificado, con excepcioén de la cruz atrial de Mani,
Yucatan, que segun sus palabras, corresponde al siglo XVI. Menciona que la cruz pétrea
del “Humilladero” en Patzcuaro no debia ser considerada, pues no era una cruz atrial.”® Lo
que no dice el autor es que este crucifijo pétreo, mandado construir por Vasco de Quiroga,
si bien no fue atrial, si se encontraba en el exterior y estd fechado en 1553 lo cual confirma
que pertenece al siglo X VI, lo que no consta con el crucifijo de Mani, Yucatén.

Hagamos un paréntesis en este andlisis historiografico para abordar una de las tesis
sobre la que trabajaremos en esta investigacion y que ya hemos vislumbrado. El equivoco

de Moreno Villa, Flores Guerrero y John Mc Andrew, a mi juicio, partié del hecho que

consideraron cruz y crucifijo como sinénimos.

o Ibid., p. 247.
2 Ibidem.
% Ibidem.
% Ibidem.
% Ibid., p. 249.
% Ibid., p. 250.
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Mc Andrew clasificé a la cruz pétrea de Mani, Yucatdn —una de las primeras en
darse a conocer en los estudios histéricos— como cruz atrial, a pesar de que su ubicacién
original —o por lo menos la més antigua de la que tenemos noticia— fue el centro del
claustro del convento; es decir, no es una cruz atrial. Pero tampoco es una cruz. Es un
crucifijo.

La fotografia mas antigua que conocemos de esta obra fue registrada por Guillermo
Kahlo a principios del siglo XX y publicada en el volumen VI de Iglesias de México en el
afio de 1927. En el texto que acompafa a la imagen, Manuel Toussaint se refiere a ella
como crucifijo.”

En la misma década, por encargo del gobierno federal, se realiz6 una catalogaciéon
de construcciones religiosas en varios estados del pais, entre los que se encontraba
Yucatén.”® Con relacién a la pieza de Mani se indicé lo siguiente:

En el centro del patio, rodeado por el claustro, existié durante mucho tiempo, un crucifijo

de piedra, muy antiguo, que fue hecho pedazos, probablemente en 1915, durante el

gobierno del general Alvarado. Unidos los pedazos con cemento, fue trasladado a la iglesia,

y colocado a la izquierda de la puerta principal, donde se encuentra hasta la fecha.”
Nuevamente se hace referencia a la obra como crucifijo. La distincién entre cruz y crucifijo
se hace necesaria para hablar del fendmeno ‘cruz atrial’, no sélo por una cuestion
meramente lingiiistica, sino porque en la liturgia catdlica es clara la distincion entre uno y
otro. Cruz y crucifijo no son la misma cosa, y si bien uno contiene al otro, tienen diferentes
usos y connotaciones. Para la época de la conquista de México, cada uno tenia un lugar
muy definido en la liturgia y ambos fueron introducidos y convivieron de manera paralela
desde los primeros afios del contacto entre europeos e indigenas como ya hemos
ejemplificado. El fusionar los conceptos de cruz y crucifijo es lo que a mi juicio produjo el
equivoco de suponer que las cruces atriales ‘suprimieron’ a Cristo, cuando en realidad no
fue asi. Es por ello que considero indispensable abordar de manera breve la historia de

ambos elementos en el mundo catdlico anterior a la conquista de México, la cual trataremos

7 Manuel Toussaint, Iglesias de México, Vol. VI, pag. 29.
% Los resultados serfan recopilados por Justino Fernandez y publicados hasta el afio de 1945.
% Catdlogo de construcciones religiosas del Estado de Yucatdn. Resefia histérica y notas de J. Ignacio Rubio

Mafie. Investigaciones histdricas de José Garcia Preciat, p. 303.

29



en la primera parte de la investigacion. Ahora continuemos con nuestro recorrido
historiografico con el texto de Mc Andrew.

Siguiendo la idea de la ‘supresiéon’ del cuerpo de Cristo, el autor menciona que “Tal
vez los frailes no quisieron mostrar el cuerpo de Cristo literalmente por miedo a la
idolatria o la profanacion. Vista la reverencia de los espafioles por las imdgenes, esto
dltimo parece mds probable.”'™ ;Supuso Mc Andrew que los conquistadores temian la
profanaciéon de la imagen de Cristo, pero no la de la Cruz, siendo ambas imégenes
religiosas? Para sostener su hipoétesis insistio en sefialar que probablemente las cruces no
debieron estar consagradas,101 al igual que el atrio, pues de lo contrario su propuesta
quedaria invalidada.

Continuando con su argumentacion sefiala que
“Cualquiera que haya sido la razén, los simbolos fueron preferidos frente a la
representacion humana. Aunque los escultores prehispanicos eran capaces de realizar una
estilizacion humana realista, en su obra favorecieron la estilizacién simbdlica o la semi-
abstraccion. Algunas cruces atriales mezclan simbolismo y realidad en una manera
prehispanica, y son curiosamente semiantropomorfas con relacién a la representacion del
rostro de Cristo en el velo de la Verodnica, el cual se vuelve una sélida mascara de tamafio

natural en la interseccién de los ejes. Un ejemplo particularmente bello se encuentra en

Acolman...”'”

La idea del “idolo indio” de Moreno Villa aqui se ve matizada, hablando tinicamente de
figuras semiantropomorfas. Mc Andrew también propone que los antecedentes de estas
imagenes pueden encontrarse en las pinturas votivas espafiolas y otros objetos del arte
popular. Las ‘aberraciones’ iconograficas en las obras, como la ornamentacién de los
extremos en forma de fuego o flor de lis podrian deberse a la copia de cruces de metal

L. 1 . . . . ., 104
portatiles'” o “ser resultado de la ignorancia o la imaginacién.”"

1% Mc Andrew, op. cit., p. 250. Las negritas son mias.
"9 “Cuando esta debidamente bendecida, una cruz es sacramental (como son todas las cruces procesionales y
las cruces que estdn en los altares) pero, no importa cudn venerada fue, esto es dudoso en las cruces de atrio,
desprotegidas contra la mutilacién o profanacién...” Ibid, p. 247.
12 Ibid. p. 250.
1 1bid., p. 251.
% Ibid., p. 250.
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Entre los usos que estas cruces debieron tener propone que pudieron servir de ayuda
en la ensefianza a los indios en los atrios: los instrumentos de la Pasion servirian para
explicar los episodios de la misma.'” Supuso igualmente que era original de esta tierra la
profusién de simbolos pues “No hay acumulacién ornamental de elementos iconograficos
en las cruces monumentales en Europa, aunque ocasionalmente ésta es encontrada en la
pintura o las artes populares.”'” Aqui nuevamente la cruz de Ravena mencionada por
Moreno Villa, de més de dos metros de altura y con varios de los simbolos pasionarios, fue
olvidada.

Mc Andrew fue el primer investigador en referirse a las cruces de nuestro estudio de
manera seriada, emitiendo una afirmacién por demés elocuente:

Sin igual en el arte mexicano del siglo XVI, las cruces de Atzacoalco, Huichapan y la Villa

de Guadalupe estdn incrustadas de bajorrelieves tan ricos, cercanos y cargados de energia

como la celebrada piedra del Calendario Azteca. Aqui estd la prueba de que algunas de las
virtudes de la escultura azteca fueron suficientemente vigorosas para sobrevivir a un cambio
total en el patronazgo, propésito y contenido.'”’
La aseveracion coloca a estas piezas como excepcionales dentro de todo el conjunto de
cruces atriales que fueron levantadas en Nueva Espana.

En 1966 Manuel Gonzélez Galvan publicé el articulo “El espacio en la arquitectura
religiosa virreinal de México”, en los Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas. Su
reflexion en torno a la cruz trata el papel que jugd como punto de referencia en el espacio
atrial:

Los atrios cristianos, tan arménicamente configurados, no podian dejar de hacer sensible el

punto central de la vastedad de su espacio, punto que siendo equidistante de los principales

elementos reuniera en €l algo asi como los radios de una rueda, las relaciones métricas ahi
convergentes. Las grandes cruces marcaban el punto de unién de los dos ejes principales vy,
desde ellas, el ojo podia girar en torno y apreciar la solemne frontalidad de la portada de la
iglesia, las capillas posas, los ingresos al atrio y al interior de la capilla abierta, El dngulo
visual se inclinaba necesariamente desde la cruz hasta el altar de la capilla y, sobre todo, la

vista en perspectiva de las bardas atriales huyendo hacia los dngulos extremos y siendo

15 1bid., p. 251.
19 1bidem.
7 1bidem.
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recibida y detenida por las capillas posas, que sélo vistas desde la cruz muestran idéntica
distorsién en perspectiva al espectador. La cruz es, pues, en estos atrios, el punto de vista
mads apropiado para gozar y sentir la estitica grandiosidad de los espacios abiertos, el orden
en la variedad, la armonia entre los volimenes construidos y los espacios abiertos
configurados. Con el sistema logrado, de referencia de este espacio geometrizado y
convergente a un centro, era légico que el efecto plastico espacial pidiera un elemento que
sintetizara la razén de ser de todo el conjunto y, asi, la consecuencia simbdlica es la
ereccion de las cruces tan grandiosas como el espacio que sefialan y a las que el arte
esculpié amorosa y primorosamente.'”®

Estos puntos de vista resultan refrescantes en un momento en el que el estudio de las cruces
giraba en torno a sus valores formales. Este enfoque de la cruz atrial desde un punto de
vista estructural en el discurso espacial ha sido poco explorado. En lo personal considero
que la cruz atrial dentro del espacio al que pertenece, se coloca a medio camino entre la
escultura y la arquitectura. Si bien es evidentemente una pieza escultérica y moévil, lo cierto
es que también es piedra clave en la constitucion del atrio, no s6lo desde el punto de vista
simbdlico, sino también estructural, como hace notar Gonzalez Galvan.

En el afio de 1975 Fomento Cultural Banamex publicd El paisaje religioso de
Meéxico. Los conventos del siglo XVI, con textos de José Ignacio Echeagaray, quien en la
parte dedicada a “Atrios, capilla abiertas, posas y cruces atriales” hace un resumen de las
diferentes teorias que hasta ese momento se habian manejado en torno a nuestro objeto de
estudio:

Estas cruces atriales —conocidas como cruces tequitqui, del nhuatl, tributo- son de piedra

maciza y llevan labrados, en el cuerpo y en los brazos, los simbolos de la Pasién. No sélo

eran objeto de culto, sino que también solian ser utilizadas con fines didicticos en la tarea
de la catequizacion, ya que mostraban —con gran plasticidad- los detalles esenciales de la

Pasién y Muerte del Salvador; a veces se complementan con una efigie de la Dolorosa,

esculpida en el basamento, como en la del atrio de Acolman o en la de Capacho.

Representan, en forma notable, la fusién del arte europeo con el indigena ya que, si la

inspiracion era espafiola, la realizacion corria a cargo del artifice aut6ctono, heredero de una

1 z 2 . : . . . . .
% Manuel Gonzilez Galvan, “El espacio en la arquitectura religiosa virreinal de México”, en Anales del

Instituto de Investigaciones Estéticas, Volumen IX, nimero 35, 1966, pp. 75-76.
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importante tradicion escultdrica. Ejemplos sobresalientes —a mas de las ya mencionadas- lo
son las de Huejotzingo, Tepeapulco y Atzacoalco que parecen, mas bien, piezas de origen
prehispanico. Merece especial mencién —por la sutil interpretacién indigena- la cruz del
atrio de Tajimaroa, en la cual un espejo de obsidiana, rodeado por la corona de espinas,

sustituye el rostro de Cristo, significando asi que tal es el elemento mas precioso de la

cruz.'”

En 1979 se publicé Las piedras vivas, escultura y sociedad en México, de Mario
Monteforte Toledo, quien hizo una clasificacién de la escultura y sus influencias hacia el
siglo XVI, las cuales divide en ‘Hispanizacion’, donde hay poca ornamentacion,
‘Europeizacion’, donde las formas se hacen mas libres y ‘Aculturacién’, en la que se
enriquece la ornamentacién.!' A su juicio, es en la escultura donde se debe hacer la
“Busqueda de expresion propia de la sociedad emergente, con gradual recurrencia de la
mezcla que Moreno Villa bautizé como tequitqui.”111

Siguiendo la idea de la comparacion entre el culto catélico y el prehispanico,
Monteforte opina que “Los indios [...] captaron inmediatamente como valor comin a las
dos religiones la fertilidad de la muerte y el sentido del sacrificio y de la Pasion; por eso se
apegaron a las figuras de Cristo y de los martires [...]. De ahi la abundancia de
transmutaciones en la escultura del siglo XVI: muchas cruces de atrio son a la vez
Cristos.”'?

El autor llevé sus opiniones sobre la influencia indigena mas alld, considerando que
elementos como el sol, la luna o la calavera incluidos en las cruces atriales, se debian a la
participacion del indigena con la venia de los frailes: “También sucedid que la Iglesia
incorporara a su plastica ciertos objetos “inofensivos” como la luna y el sol, sin ignorar que
no formaban parte de los instrumentos de la Pasiéon y que en México se les daba una

5113

connotacion cosmogoénica. El autor evidencia una falta de conocimientos en los

simbolos cristianos, la luna y el sol forman parte de sus iconos, si bien no de los simbolos

19 José Ignacio Echeagaray, El paisaje religioso de México. Los conventos del siglo XVI, s/n de pagina.

"% Mario Monteforte Toledo, Las piedras vivas, escultura y sociedad en México, p. 66.
"W ibid., p. 67.
"2 1bid., p. 70.
'3 Ibidem.
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pasionarios, si de los del Apocalipsis, donde las Armas de Cristo se hacen acompafar de los
astros. Lo mismo ocurre con la calavera, de la cual dice que sigue teniendo “variadisima
funcién decorativa”.'" De ningin modo es meramente decorativa; insertada en la obra
cristiana tiene un significado diverso; ya no es el crdneo del tzompantli con todas sus
implicaciones, sino que es el Golgota y el crdneo de Adan. En el continuo afidn por
reconocer elementos prehispanicos en el arte novohispano, hay quienes siguen haciendo
este tipo de aseveraciones.

Con este texto, a mi juicio, se cierra el primer ciclo en torno al estudio de las cruces

atriales, en el que la mirada a partir de lo prehispanico domind las interpretaciones.
El cambio de rumbo: la cruz atrial en el contexto de la Iglesia universal

Después de casi cuarenta anos en los que el estudio de las cruces atriales se enfocd
principalmente en suponer que sus formas respondian a la influencia de lo prehispénico, fue
precisamente una investigaciéon que tuvo como objetivo principal la bisqueda de “las
huellas de la mano del indio en el arte del siglo XVI,"" Ja que marco el cambio de vision:
nos referimos a Arte Indocristiano. Escultura del siglo XVI en México, de Constantino
Reyes Valerio, publicado en 1978.

Mis que una mirada romdntica en busca del pasado indigena en el arte novohispano,
el estudio de Reyes Valerio es una pesquisa sistemadtica con el fin de ‘desmitificar’ muchas
de las afirmaciones de autores anteriores que se dejaron llevar mas por el entusiasmo que
por un sustento metodolégico confiable. Su objetivo fue identificar qué de todo el arte
novohispano realmente si presentaba rastros de la intervenciéon indigena. El autor,
siguiendo lo dicho por Diego Angulo varios afos atras, consider6 que una de las guias mas
importantes para detectar la mano nativa consistia en descubrir la inclusion de signos
prehispénicos en las obras cristianas,''® dejando de lado cuestiones subjetivas como hablar

de una manufactura ‘tosca’.

"4 Ibidem.
115 Constantino Reyes Valerio, Arte Indocristiano. Escultura del siglo XVI en México, p. 9.
16 1bid., p. 125.
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Siguiendo esta idea, Reyes Valerio hace mencion de la cruz de San Felipe de los
Alzates y su espejo de obsidiana. En las cruces atriales de Atzacoalco, Huichapan, el
Tepeyac y Jilotepec, sefiala que “...1a sangre que sale de las llagas de las heridas de Cristo
tiene una representacion muy peculiar que no hemos observado en ninguna obra
europea,”117 por lo que las enlist6 en el catdlogo de obras de arte indocristiano, término que
acufié en contraposicion al tequitqui propuesto por Moreno Villa. A este autor dedicé una

., . . ., 118 - . . . e
seccion de su investigacion — identificando los que consideré errores en sus juicios,

. . < 119
“revolucionarios para la época”

59120

y que dada su originalidad, “corrieron con una inmensa
fortuna critica” “* e influyeron en investigaciones posteriores (como ya hemos visto en este
recorrido historiografico).

En 1982 Elena Isabel Estrada de Gerlero escribi6 sobre el “Sentido politico, social y
religioso en la arquitectura conventual novohispana”, dentro del Tomo IV de la Historia del
Arte Mexicano editado por la SEP, INBA y Salvat. La autora se dio a la tarea de explicar el
cardcter simbodlico tras el cual surgieron las edificaciones conventuales novohispanas,
definidas como ‘conventos-fortaleza’. Los textos de Estrada de Gerlero pueden
considerarse como un parteaguas en el estudio del arte novohispano del siglo XVI. Después
de hacer una descripcion general de los componentes del atrio, sefiala que

A pesar de que, en esencia, esta traza deriva de patrones monasticos europeos

desarrollados por las érdenes mendicantes, se ha aceptado generalmente que la

solucion novohispana presenta caracteristicas totalmente autéctonas, como la enorme
amplitud del atrio, la introduccién de capillas posas y abierta, la cruz atrial con la sintesis
pasionaria y el caricter de fortaleza. Se ha llegado a afirmar que todos estos elementos
respondieron a la necesidad de introducir soluciones peculiares a la empresa de conquista

espiritual del Nuevo Mundo."*!
La autora no comparte esta vision y es por ello que el objetivo de su articulo fue

“...establecer el origen europeo de varios de estos elementos, contemplando tanto razones

" Ibid., p. 276.

"8 Ibid., pp. 129-142.

"9 Ibid., p. 130.

20 1bidem.

2l Elena Isabel Estrada de Gerlero, “Sentido politico, social y religioso en la arquitectura conventual

novohispana”, en Historia del Arte Mexicano, Tomo 1V, p. 20. Las negritas son mias.
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historicas como litdrgicas... Ya la vision en este periodo de estudio habia cambiado;

ahora se buscaba ‘enmarcar’ al arte mexicano dentro del europeo, en el cual también se
encuentran parte de sus raices.

Estrada de Gerlero menciona que dentro de las razones litirgicas que dieron origen
al conjunto atrial novohispano, se encontraba la misién de dominicos y franciscanos de
difundir en América “la predicacién de la pasién de Cristo y el Juicio Final”'* y asi
extender lo que ya habian hecho en Europa personajes como san Vicente Ferrer y san

Bernardino de Siena, quienes fomentaron el culto al aire libre. Sobre el primero sefiala que

(13

su influencia puede verse “...sobre todo en Galicia y Bretana, donde atin se conservan

calvarios, cruces con las armas de Cristo y elementos arquitectonicos claramente disefiados

. . 124
para el culto a cielo abierto.”

Bajo esta perspectiva considera que
...puede afirmarse que las cruces atriales, las panoplias pasionarias, los escudos de las cinco
llagas, etc., recurrentes en la iconografia mondstica del siglo XVI novohispano,
corresponden a las diferentes devociones relacionadas con las armas de Cristo; éstas se
encuentran claramente eslabonadas no sélo con el sentido procesional del convento
novohispano, sino con sus elementos arquitectonicos que solucionan las necesidades del
culto al aire libre, como son las capillas abiertas y los pilpitos.'*

Para fortalecer su hipétesis presenta diferentes fuentes litirgicas que tratan sobre los

programas simbdlicos a seguir en la construccidén de conjuntos religiosos, citando en primer

lugar las prefiguraciones de la Jerusalén Celeste en el Viejo y Nuevo Testamento. Con

estos argumentos concluye que:
...l1a plataforma sobre la que se construy6 el convento novohispano simboliza el monte
Sion. Alli, Salomén edificé su templo; el Calvario es una de sus estribaciones; sobre él,
Constantino mand¢ erigir el Anastasis, al cual se incorporé la Iglesia del Santo Sepulcro.
Ambos sitios fueron considerados como centros del mundo. Este centro estuvo marcado en
el segundo edificio por el compds —tradicionalmente considerado como el lugar donde José
de Arimatea lavé las heridas de Jesus-, de ahi que el término compds haya sobrevivido tanto

en la arquitectura religiosa medieval europea como en la novohispana del siglo XVI. Este

22 Ibidem.
'3 Ibid., p. 24.
2 Ibid., p. 25.
125 Ibidem.

36



sitio también estaba asociado al punto en el Paraiso donde crecia el arbol de la vida

(Génesis 11, 9) y al lugar reservado al cordero de la nueva Jerusalén (Ap. XXII, 1). Asi que

la cruz atrial novohispana, en el centro del compas, es el arbol de la vida a través del

cual el fiel ingresa a la Jerusalén celeste. La cruz también corresponde al tabernaculo, por

lo que las cuatro capillas posas pueden simbolizar las cuatro escuadras en las que se

dividieron las tribus de Israel por 6érdenes divinas (Ndmeros II)... 126
La visién simbdlica de la cruz atrial como centro de la Jerusalén Celeste prefigurada en el
atrio novohispano seria complementada afios después por Martha Fernandez.

En 1985 fue publicado el volumen XXVIII de Summa Artis, Historia General del
Arte, dedicado al Arte Iberoamericano desde la colonizacién a la Independencia. El
historiador del arte de origen espafiol, Santiago Sebastidn, redacté la seccion dedicada a “El
Arte Iberoamericano del siglo XVI. Santo Domingo, Méjico, Colombia, Venezuela y
Ecuador”. El autor menciona que “Uno de los aspectos mds polémicos del arte
hispanoamericano ha sido precisamente el referente a la aportacién indigena [que] incluso
dio pie a un ensayista como Moreno Villa a hablar de un supuesto «estilo tequitqui»,
posicién que afortunadamente se ha venido desterrando y que hoy estd desautorizada.”'*’
Cita el estudio de Reyes Valerio como el més actualizado anélisis sobre la cuestion. Resulta
interesante ver que lo que él consideraba “desautorizado” para 1985, sigue siendo un
término vigente.

Refiriéndose a las capillas abiertas sefialé que “Este tema comprende no un solo
elemento sino todo un conjunto, una serie con el atrio, las capillas posas, la cruz y la capilla

59128

abierta. Reconoce en todos ellos antecedentes europeos, por lo que considera que no son

tan originales como se decia:
Palm buscéd sus precedentes en la arquitectura paleocristiana con sus derivaciones
medievales, lo que ha sido subrayado por Bonet Correa al recoger testimonios que muestran
como durante el siglo XVI estaba vivo el espiritu de los religiosos mendicantes en orden a
la predicacion y a la extension de la misa a todo el publico buscando puntos clave de las

plazas para hacer tales manifestaciones de la liturgia cristiana. Y fécil es comprender que la

2% Ibid., pp. 31-32. Las negritas son mias.
127 Santiago Sebastian, “El Arte Iberoamericano del siglo XVI. Santo Domingo, Méjico, Colombia, Venezuela
y Ecuador”, en Summa Artis, Historia General del Arte, volumen XXVIII, p. 85.
28 Ibid., p. 142.
37



costumbre de la misa y de la predicacidn al aire libre pasé a América adaptandola al medio
y a la nueva sociedad.'”

Santiago Sebastidn también trat6 la iconografia de las cruces atriales, destacando su

influencia europea:
No menos interesante es la iconografia de estas cruces, generalmente labradas con
tosquedad y con una desproporcion que acusan la mano de obra indigena que las
realizo, Pese a esto, no debe pensarse que sean invencion indigena, precisamente la
iconografia que las decora seiiala una clara dependencia de ejemplares europeos, que
Moreno Villa crey6 que eran romdanicos y aun anteriores, Sin embargo, son mas
convincentes para explicarlas los ejemplares de cruces casi coetaneos, de fines del siglo XV
o principios del XVI, pintados al éleo sobre tabla, como la Cruz de Daroca, del Museo
Colegial de esta ciudad; en su variada iconografia presenta la faz de Cristo, las manos
clavadas, una mano abierta (la bofetada), una mano cerrada (con el dinero de la traicién), el
gallo, la lanza, la llaga, varias cafias, un cubo, el cuchillo, la oreja, la columna y la esponja
de hiel. Parece obra del circulo de Bartolomé Bermejo, lo mismo que otra cruz del mismo
tipo del Museo Episcopal de Vich. Elisa Garcia Barragdn al apuntar esto ha dicho: «Todo el
anterior programa simbdlico de estas tablas espafiolas se repite, con algunas variantes y
mayor o0 menor tosquedad de ejecuciodn, en las cruces atriales mexicanas, por ejemplo, para
s6lo mencionar algunas de ellas, la de Atzacoalco en el Distrito Federal y la Huichapan en
el estado de Hidalgo, que por sus proporciones y talla denotan la mano indigena; la de Santa
Maria Teotihuacdn, mas esbelta, o la de Acolman, de talla correcta. Después de lo expuesto,
para mi no resulta tan aventurado el considerar las tablas mencionadas como un antecedente

130

mas inmediato de las singulares cruces mexicanas».

Para ilustrar usa imagenes de las cruces correspondientes a Atzacoalco y Huichapan; a esta
ultima la pone en un mismo plano que la de Daroca, “que pudo inspirar a la anterior.”""!
Aqui el didlogo entre imigenes es importante, pues al igual que las palabras establece
conexiones. Nuevamente la cruz del Tepeyac, que completa nuestra serie, no es

mencionada.

2 Ibid., pp. 143-144.

B0 Ibid., pp. 147-149. Las negritas son mias.
B Ibid., p. 233.
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En 1987 se publicaron las memorias del Coloquio Internacional de Historia del Arte
en el que se abord6 el Arte Funerario. Elena Isabel Estrada de Gerlero participé con el
tema “La Escatologia en el arte mondstico”. En esta investigacién, que continda su
propuesta presentada anteriormente, la autora refiere que “Gran parte del esfuerzo
evangelizador se orientd hacia la preparacion de los fieles indigenas como verdaderos
soldados de la “milicia cristiana”, para que la “primera muerte” fuera preludio al seguro
acceso a la “fortaleza espiritual” de la “Jerusalén celestial.”'** Esta ideologia se materializé
en el programa liturgico y constructivo de los templos novohispanos, en el que la cruz atrial
jugd un papel fundamental al representar las Armas de Cristo con las cuales “el cristiano
militante se habria de revestir...”'>

Su andlisis en torno a las cruces atriales novohispanas desde el punto de vista
simbolico resulta esclarecedor. Tratando las propuestas anteriores menciona que

Por mucho tiempo se pensé que estas soluciones eran novohispanas ideadas por los

evangelizadores para evitar en la mente del converso que la figura de Cristo muerto se

asociara al sacrificio humano prehispanico. Sin embargo, las crénicas abundan en
referencias a crucifijos procesionales hechos en pasta de cafia; destaca, en primer lugar la
referencia de Torquemada en relacién a la procesion que se celebraba por los cofrades de la

Veracruz el Jueves Santo, con ‘219 insignias de Christos y otras de su pasién, aunque de

estas pocas, porque todos son crucifijos.”

Fue Moreno Villa el que encontr6 que las cruces atriales tenfan claros antecedentes

europeos y las relaciond con las cruces de Calvario medievales y una cruz pasionaria

localizada en Ravena. Sin embargo, su interesante investigaciéon no fue més alld de
consideraciones formales. Por otro lado Guillermina V4zquez, en su reciente visita a las

Rias Bajas de Pontevedra, encontré en el pueblo de Combarro una serie de cruces de piedra

-llamadas cruzerios — con las insignias pasionarias."**

132 Elena Isabel Estrada de Gerlero, “La Escatologia en el arte mondstico”, p. 138. En el mismo volumen del

coloquio sobre Arte Funerario, Manuel Gonzilez Galvén publicé el articulo llamado “Una Casa para el adids.
Singular capilla mortuoria” (paginas 293-306), donde toca el tema de la cruz de forma transversal, por lo que
he decidido no sefialarlo en este andlisis historiografico, si bien trataremos sus propuestas en otra parte de esta
investigacion.
3 Ibid., p. 139.
B4 Ibid., p. 140.
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Con estos antecedentes, la autora nos cuenta que el tema de las Armas de Cristo tuvo gran
difusiéon en Europa gracias a la xilografia y el grabado. En Nueva Espafia se pueden
encontrar ejemplos de las Armas de Cristo en Acolman, Huejotzingo, Actopan y Meztitlan,
tallados o pintados en los claustros, las portadas o los muros. Destaca la presencia de
imagenes de “La Misa de San Gregorio”, en el que las Armas aparecen asociadas a la
leyenda gregoriana. Este tema se encuentra por ejemplo en el claustro del convento
franciscano de Cholula y fue muy popular para la obtencién de indulgencias. Sobre el
mismo aclara que

...hacia 1628, la Sagrada Congregacién de Ritos prohibi6 las misas de san Gregorio, lo cual

debe coincidir con la eliminacién del tema en el repertorio iconografico novohispano. Vale

agregar que tanto en el siglo XVII como en el XVIII las insignias pasionarias fueron
frecuentemente representadas en las pinturas de Nuestra Sefiora de los Dolores y en las
llamadas Cruces de Animas, en donde se asocian a la figura del crucificado, a la de la

Dolorosa, a la de san Miguel —en su caricter de “psicopompo” — y a las de las dnimas

localizadas en la base de dicha cruz.'”

Estrada de Gerlero considera que la difusién de estos temas en Nueva Espafia no es mas
que una continuacién de las précticas devocionales en torno a las Armas de Cristo y las
Cinco Llagas que fueron introducidas por los cruzados y difundidas por los franciscanos y
otros misioneros.'*

La misma autora publicé tres afios después un articulo dentro del catidlogo de la
magna exposicion Mexico: Splendors of Thirty Centuries (1990), presentada en el Museo
Metropolitano de Arte de Nueva York y otras sedes, entre ellas el Antiguo Colegio de San
Ildefonso en la ciudad de México. Esta muestra representd un hito en la historia del arte
mexicano, en ella se reunieron obras representativas de cada uno de los periodos histéricos
del pais. Dentro de las obras exhibidas se incluy6 la Cruz Atrial de la Villa de Guadalupe,
que hasta antes de esta exposicion se encontraba colocada en el altar de la capilla de indios
del conjunto del Tepeyac. La cruz fue resefiada por Elena Isabel Estrada de Gerlero

diciendo que:

3 Ibid., pp. 140-141.
56 Ibid., p. 141.
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Cruces como ésta se encontraban a menudo en los atrios de las iglesias misioneras del siglo

XVI. Este ejemplo estd hecho de una sola pieza con excepcién de la cartela. Entre las

imdgenes talladas en vigorosos relieves en la parte frontal se encuentran las ‘Armas de

Cristo’, con las que vencié al demonio y a la muerte, especificamente la cruz y los

instrumentos de la Pasién."’

Después de describir los simbolos que se encuentran en ella y sus significados, la autora
trat brevemente sobre los posibles sitios que ocupd en el Tepeyac. Considera que es
probable que corresponda al siglo XVI y haya formado parte de la primera ermita mandada
a construir por el arzobispo Montifar, para después ser colocada frente al templo del siglo
XVIII obra de Pedro de Arrieta.'”® Destaca el parecido que este modelo guarda con las
cruces de Atzacoalco y Huichapan y considera que esto pudo deberse a que un mismo
escultor, formado en San José de los Naturales, repiti6 el modelo,139 afirmacién que no
comparto, como explicaré en su momento.

Estrada continda su narracién repitiendo los argumentos sobre el origen europeo de
la iconografia de las cruces, dados en sus articulos anteriores. Destaca que se puede
comprobar que esta iconografia ya estaba establecida en territorio americano hacia 1539,
gracias a la existencia de obras con el tema de la Misa de San Gregorio140 realizadas en arte
plumaria, de las cuales se incluy6 un ejemplar en la misma exposicion.

El tema de la Misa de San Gregorio como fuente de la iconografia de las cruces
atriales fue ampliamente abordado por Mariano Monterrosa Prado en el “Primer Simposio
Internacional de Arte Sacro en México”, donde presentd “El simbolismo de las cruces del
siglo XVI”, publicado en 1992.

En su articulo Monterrosa indica que “Es evidente que estas cruces no tuvieron
esculpido el cuerpo de Cristo, pues por su mismo tamafo era casi imposible esculpirlo para

. . . L asl4]
las dimensiones de estas cruces y, por otra parte, no era esa la intencion.”

137 Elena Isabel Estrada de Gerlero, et. all, Mexico: Splendors of Thirty Centuries, p. 250.

8 Ibidem.
B9 Ibid., p. 252.
9 1bid., p. 250.
I Mariano Monterrosa, “El simbolismo de las cruces del siglo XVI”, en Primer Simposio Internacional de
Arte Sacro en México, p. 230.
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Acto seguido da una clasificacion de los tipos de cruces que se elaboraron en Nueva
Espafia, de las cuales menciona que, hasta el momento de escribir su articulo, habia
catalogado 419 piezas:142

Cruces con racimos de uvas.

Cruces con decoracién vegetal.

Cruces con la corona de espinas en el centro.

Cruces con la corona de espinas, manos y pies.

Cruces con la corona de espinas y los simbolos pasionarios.

Cruces con el rostro de Cristo.

Cruces con el rostro de Cristo, manos y pies.

Cruces con el rostro de Cristo y los simbolos pasionarios.

Cruces que en la interseccién de brazos y astil llevan un espejo de obsidiana.'*

Esta clasificacion resultaba necesaria, pues hasta ese momento y como puede verse en el
presente andlisis, se decia de manera general que las cruces atriales contenian los simbolos
pasionarios, pero las diferencias entre unas y otras son notorias; hay algunas que incluso no
tienen ningin simbolo tallado, como es el caso de la cruz atrial de la capilla del
Humilladero en Patzcuaro, Michoacan.

Posteriormente, el autor se ocupd de las teorias que explicaban la ‘ausencia’ del
cuerpo de Cristo. En relacion a la de John Mc Andrew, que mencionaba el temor a los
sacrilegios, Monterrosa se preguntd “si estas cruces que no llevan esculpido el cuerpo del
Salvador no estaban igualmente expuestas a ser victimas de mutilaciones y sacrilegios.”144
Sobre la propuesta de Flores Guerrero, quien dijo que probablemente no se esculpia

a Cristo para no confundir a los indigenas, el autor considerd que “...con esta creencia

generalizada, se olvida que en el siglo XVI fueron fabricados los cristos de cafia de
»145

[

maiz... a los que describe como ocasionalmente “...aterradores, presentan a Jesus

generalmente de tamafio natural, con huesos humanos en diferentes partes del cuerpo [...]

“2 Ibid., p. 233.
3 Ibid., p. 231.
Y Ibidem.
3 Ibid., p. 232.
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. - . . . 146
en muchas ocasiones se les afiaden dientes humanos, ojos de cristal y pelo humano...”

con lo cual sefiala —a mi juicio de forma acertada— que “Estos Cristos estan mas cerca de lo
que Radl Flores Guerrero dice que se trataba de evitar.”'’ Como antecedentes de estas
cruces, apoyado en lo dicho por Pedro Rojas, vuelve a sefialar que su origen pudo estar en
los humilladeros que abundan en el norte de Espaiia; él mismo dice que encontré un par de
ejemplos con los simbolos pasionarios en Alberca, Salamanca y Cartuja de Miraflores,
Burgos, los cuales desgraciadamente no ilustra.'*®

Después de tratar este punto, llega al nucleo de su propuesta: relacionar a la Misa de
San Gregorio como fuente iconogréfica de las cruces atriales; haciendo referencia a que la
devocion fue introducida en Nueva Espafia desde época temprana y que fue famosa “...por
las enormes indulgencias que se le habian dado.”'*’ Describe la composicién de la obra:
San Gregorio se encuentra frente a la imagen de Cristo resucitado que aparece ante €l en el
altar, al cual denomina Cristo de la Piedad. Alrededor de Cristo se disponen los diferentes
elementos pasionarios.

El mismo Monterrosa era consciente de que las Armas de Cristo no s6lo fueron
plasmadas en esta devocion, por lo que sefiala que “Hay que tener presente que no todas las
representaciones de Cristo acompanado de los simbolos de su Pasion pertenecen al
simbolico Cristo de la Piedad o a la misa de San Gregorio; uno de estos temas que pueden
confundirnos es el del juicio final...”"

En lo particular, la propuesta de la Misa de San Gregorio como fuente para las
cruces atriales me parece certera, pero solo desde el punto de vista formal y en casos
especificos, como ejemplificaremos en esta investigacion. Sin embargo no creo que se
sostenga la idea de que en las cruces atriales lo que se buscaba era plasmar justamente este
tema. Como el mismo autor sefiala, no s6lo en la Misa de San Gregorio se incluyen las
Armas de Cristo, ademas de que sin la presencia del Padre de la Iglesia y el Cristo

resucitado, ya la imagen corresponde a otro topico, por lo que no se sostiene dicha tesis

146 Ibidem.
T Ibid., p. 233.
8 Ibidem.
9 Ibid., p. 236.
50 1bid., p. 239.
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desde el punto de vista simbdlico. Al tratar de dar una explicacion a su aseveracion, el autor
sefialo:

Nosotros pensamos que estas cruces, que no presentan el cuerpo de Cristo, sino que llenan

tanto los brazos como el astil de la cruz con simbolos pasionarios, servian para ganar las

numerosas indulgencias que la misa de San Gregorio habia logrado acumular, en el curso de
los siglos, para el cristiano que rezara las oraciones acordadas.

Los frailes nunca dicen por qué ordenaron labrar las cruces de la forma como hoy
las conocemos, como si esto fuera algo tan comun, tan conocido que no valia la pena
escribir explicando por qué se tallaron asi. Por otra parte, recordemos que en el momento
en que los frailes realizan la evangelizacion en Nueva Espafia, en Europa, Lutero, entre
otras cosas, combate las indulgencias. ;Para qué crearle problemas a los indios? Por eso
buscan que ganen las indulgencias, aunque no supieran que las estaban ganando.""

Aqui nuevamente esta latente la idea de considerar al indigena como un ser pueril. Més que
la Misa de San Gregorio, era el culto a la Pasién de Cristo la que permitia ganar
indulgencias, como explicaremos en su momento. Ademads, si bien la Misa de San Gregorio
ain era muy popular en el siglo XVI, después del cisma luterano la devocién fue prohibida
a inicios del siglo XVII, época en la que se siguieron construyendo cruces atriales.

En el mismo afio de la publicacién del articulo de Monterrosa aparece La Jerusalén
Indiana. Los conventos-fortaleza mexicanos del siglo XVI, de Miguel Angel Fernindez
(1992), ensayo sobre algunos de los paradigmas arquitectonicos y artisticos desarrollados
en México que tienen como fundamento la idea de la Jerusalén celeste. Uno de los capitulos
lleva el titulo de “Cruces y cruzados. El atrio de los vencidos”. Sobre el tema de las cruces
atriales menciona que “Estas cruces atriales del siglo XVI son verdaderamente
notables, convirtiéndose incluso en uno de los elementos mas caracteristicos de

nuestro arte.” >

El autor proporciona la informacion sobre los antecedentes europeos que
ya habian manejado otros investigadores (entre ellos la presencia de la Misa de San

Gregorio), por lo que dice que

S Ibid., pp. 240-241.
132 Miguel Angel Fernandez, La Jerusalén Indiana. Los conventos-fortaleza mexicanos del siglo XVI, pp. 192,
194. Las negritas son mias.
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A pesar de ser tan nuestras, las cruces atriales mexicanas tampoco deben ser consideradas

como invenciones locales. Se sabe que tienen antecedentes europeos pues recientemente se

descubrié una cruz metélica anterior, en Ravena, Italia, y en fecha mds cercana, se han
encontrado en Espafia pequefias cruces pasionarias en madera que datan de fines del siglo

XV o principios del XVI. Ejemplos de estas tablas espafiolas pintadas al 6leo son la Cruz de

Daroca y la que se custodia en el Museo Episcopal de Vich. Lo singular de las cruces

atriales mexicanas radica mds bien en su ornamentacién, a la manera indigena, y en su

imponente escala.'”
Si bien Miguel Angel Fernindez no aporta novedades para nuestro estudio, su mencién es
importante ya que vuelve a ejemplificar el tema con los casos de Acolman, Cuautitldn,
Tepeaupulco y nuevamente, Santiago Atzacoalco, con lo que se constata la presencia de
estas cruces como “‘ejemplares’.

En 1995 Mariano Monterrosa, junto a José Antonio Terdn y Santiago Sebastidn,
presentaron el libro Iconografia del arte del siglo XVI en México. En dicho texto se
encuentra un apartado dedicado a la cruz atrial, que en esencia complementa lo planteado
por Monterrosa y Sebastidn unos afios antes. El texto comienza hablando sobre la
importancia de la cruz en la época de la Conquista y la existencia de algunas cruces en el
mundo prehispinico (lo cual no resulta extrafio pues la simplicidad de la cruz como
elemento gréifico le permitié ser representada en diferentes culturas y tiempos, sin que por
ello exista una conexién con el simbolo cristiano).

La clasificacién de las cruces que ya habia realizado Monterrosa tres afios atrés, es
complementada en este documento con nuevas propuestas como “la cruz de Cuautitlan y su

9154

posible escuela” ™" y “la cruz de la Villa de Guadalupe y su escuela,”’> donde se reconocen

grupos seriados de cruces, a los cuales haremos referencia en este estudio. Sobre la cruz de

59156

Cuautitlan sefialan que “Es quiza la més conocida de las cruces mexicanas,” °° mientras que

'3 Ibid., p 198.
'3 Mariano Monterrosa, Santiago Sebastidn, José Antonio Teran, Iconografia del arte del siglo XVI en
Meéxico, pp. 47-50.

' Ibid., 50-51.

56 Ibid., p. 47.
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de la correspondiente a la Villa de Guadalupe dicen que “Pese a la belleza extraordinaria de
la cruz muy pocos se han ocupado de ella.”"”’

Los autores dan por hecho que es la cruz de la Villa de Guadalupe de la que parten
las otras piezas que se le asemejan, sefalando que “No hay en México un santuario mas
visitado que éste, y no en los ultimos afios sino desde el siglo XVI. Tuvo cruz atrial, se
conserva y es de las mds hermosas, tallada en piedra con los simbolos de la Pasién. En una
pintura del siglo XVIII aparece frente a la puerta principal y es facilmente

158 . )
72" Las cruces relacionadas con el modelo de la Villa de acuerdo a ellos son

identificable...
las de Huichapan, Atzacoalco, Cadereyta y Tlachichilco.

Después de ocuparse de otras tipologias, su texto contintia con una explicacién
sobre el sentido de las cruces atriales, en el que se repite la propuesta de Monterrosa: “Las
cruces mas interesantes son las llamadas narrativas, levantadas en la Nueva Espafia con el
objeto de que los indigenas ganaran las indulgencias prometidas en la Misa de San
Gregorio. Ello explicaria que no se representara el cuerpo de Cristo, pues si se representaba
a éste no se podrian esculpir los simbolos, al menos en el nimero en que aparecen. Més
(qué hacen las cruces en los cementerios? También ganar las indulgencias con respecto a

, 159
los muertos alli enterrados.”

Ya he externado mis puntos de vista con respecto a esta
hipétesis; Jaime Lara abunda mas como veremos a continuacion.

Antes de concluir con este texto, es importante sefialar que a lo largo del mismo, los
autores insistieron en acabar con la idea de que las cruces atriales no tenian antecedentes
europeos, como ya lo habia referido Santiago Sebastidn en Summa Artis diez afos antes:
“No se puede admitir, como algunos han pensado, que estas cruces y sus motivos sean
privativos de la escultura novohispana del siglo XVI. Estd claro que hay antecedentes
europeos de fines de la Edad Media, y no romanicos, como pretendi6 Moreno Villa.”'%
Repiten el ejemplo de la cruz de Daroca y concluyen su texto diciendo que “Cruces
semejantes en Espafa hay en Alberca, en la cartuja de Miraflores y en el Museo de Arte y

Arqueologia de Barcelona, donde estd la cruz de Linde, que ademés de los simbolos tiene el

57 Ibid., p. 50
158 Ibidem.
9 Ibid., p. 56.
0 1bid., p. 50.
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cuerpo de Cristo. En Francia s6lo presenta el rostro de Jesus la cruz llamada “des Bateliers
du Rhone”, que ademads de los simbolos incluye dos orantes. Finalmente, en Alemania la

161
161 Nyevamente no se

cruz de Neidborg, con el cuerpo de Cristo y todos los simbolos.
cuenta con ilustraciones que ejemplifiquen las piezas sefialadas.

Un afio después de la aparicion de este libro, se publico en los Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas de la UNAM la investigacion de Jaime Lara titulada “El espejo
en la cruz. Una reflexion medieval sobre las cruces atriales mexicanas” (1996), que
complementa el estudio de Estrada de Gerlero en torno a la presencia de las armas de Cristo
en el Medioevo y su repercusion en las cruces atriales mexicanas.

Lara ya no se ocupa de las propuestas de mediados del siglo XX. Como tnica
referencia a las interpretaciones que se habian hecho antes, sefiala que en su estudio trataria
de demostrar “...en primer lugar, que la inspiracién iconografica de la cruz atrial mexicana

59162

no es la Misa de San Gregorio, como usualmente se supone, en directa alusion a la

(X3

hipétesis presentada por Monterrosa. Su segundo objetivo era “...demostrar que la

iconografia confirma las esperanzas escatologicas de los evangelizadores del Nuevo
Mundo,”'%? para lo cual hace una breve historia de la cruz y de las Armas de Cristo en
Europa, tratando varios ejemplos que abordaremos en esta investigacion, como la cuestion

35164

de la cruz “personificada” ™" y la cruz escatoldgica, que se incluye en las representaciones

del Juicio Final.'®> Sobre la Misa de San Gregorio menciona que es una devocion tardia y
que no puede ser el punto de origen de las cruces novohispanas pues
Se debe hacer notar que en ninguna cruz atrial mexicana aparecen el cuerpo de Cristo, el
papa Gregorio o los testigos incrédulos —elementos que jamds se omiten de la iconografia
de la Misa-. Reciprocamente, en ninguna imagen de la Misa gregoriana aparecen los
simbolos escatoldgicos del sol, la luna o los astros, como si figuran en las cruces de

Huandacareo, Atzacoalco y Huichapan o bien en la fachada de la iglesia dominica de

" Ibid., p. 56
' Jaime Lara, “El espejo en la cruz. Una reflexién medieval sobre las cruces atriales mexicanas”, en Anales
del IIE, Volumen XVIII, nimero 69, p. 12.

13 Ibid., p. 13.

' Ibid., pp. 13-15.

15 Ibid., pp. 15-21.
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Coixtlahuaca. Esta no es la iconografia de la Misa de San Gregorio; mas bien es la de la

cruz escatolégica.'®
En cuanto a la cruz escatoldgica, el autor la relaciona con el “momento apocaliptico” que se
vivié en Espafia en el siglo XVI: Carlos V “fue percibido por algunos espafioles como el
Ultimo Emperador Universal Santificado de los Oracula sibilina, mientras que otros
estaban convencidos de que era el Anticristo. Signos y prodigios fueron vistos. En 1509,
durante la cruzada al norte de Africa organizada por el cardenal franciscano Ximénez de
Cisneros, una cruz aparecio en el cielo varias veces. Era una cruz como las cruces atriales

59167

pero cuyas cinco llagas eran llamas de fuego. Resumiendo su hipodtesis, Lara sefiala:

“Yo propongo que aqui, en la larga historia del Ultimo Emperador Universal y en la
leyenda de la cruz escatoldgica, encontramos la clave iconografica de las cruces atriales.”'®®
Otra fuente iconogréfica a la que se refiere es al Cristo del ideograma syndesmos como el
que se encuentra en la cruz de Daroca, ya citada.

En otro nivel de significacidn, relaciona a la cruz atrial “con un holocausto sobre un

169
altar,”

como en “...las cruces de Atzacoalco y Villa de Guadalupe [que] llevan sobre los
brazos un ornamento sacerdotal, una estola, en vez de sudario. ;Debemos entender la cruz
atrial, con su peana escalonada y cornua altaris, como una representacion de Cristo,
sacerdote y victima, en el altar del Templo de J erusalén?”!”’

Las maltiples afirmaciones del autor sobre la cruz pueden llegar a confundir, ya que
hace una acumulacién de significados cuando en muchos casos se refiere a cruces
diferentes: no todas las cruces tienen peana escalonada (es mds, la de Atzacoalco no es de
este tipo, mientras que desconocemos la basa de la del Tepeyac); no todas las cruces tienen
la imagen del syndesmos (son excepcionales) e incluso, hay cruces de forma simple sin un
simbolo pasionario tallado en su estructura.

La propuesta mds interesante del articulo de Jaime Lara y ésta si, presentada como

caso particular, es la interpretacion que realiza sobre de los espejos de obsidiana en las

1 Ibid., p. 23.
7 Ibid., p. 24.
18 Ibid., p. 25.
' Ibid., p. 32.
0 Ibid., pp. 32-33.
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cruces que los contienen. Se pregunta si el uso de este material refleja la intencién de los
frailes de “ilustrar literalmente las palabras de San Pablo, ‘vemos ahora en un espejo

oscuramente’,” 17

ademds de ser eco de las tradiciones prehispanicas, en las que a los idolos
se les colocaba un corazén de este material.'”> También hace referencia a textos cristianos
donde el espejo y la cruz se encuentran relacionados, como en algunos pasajes escritos por
Santa Clara, San Buenaventura y Sor Juana Inés de la Cruz.'” El autor concluye su texto
diciendo que ‘“Sin menospreciar la contribucion indigena a la iconografia [de las cruces
atriales], he preferido tomar un punto de vista medieval. Asi he sugerido una ‘conexion
jerosolimitana’.. o

En 2001 Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez publicé Usos y costumbres
funerarias en la Nueva Espaiia, resultado de su tesis de doctorado en la Escuela de Altos
Estudios en Ciencias Sociales de Paris. Siguiendo la linea de la escuela francesa, la autora
estudid las costumbres funerarias durante el periodo virreinal. Al tratar sobre la importacién
del modelo europeo de enterramiento a territorio americano, dedicé unas lineas al atrio y su
Cruz.

Considera que “A pesar de que son escasas las evidencias arqueoldgicas sobre el
uso del atrio como cementerio en el siglo X VI, existen suficientes referencias documentales
para determinar que este lugar, ademds de las funciones de adoctrinamiento, sirvié como
cementerio.”'”” Bajo esta hiptesis analiz6 la cruz atrial como ‘cruz de cementerio’. Para la
autora, al definir el atrio como cementerio, la cruz novohispana adquiere sentido, pues las
cruces en el cementerio no debian contener la efigie de Cristo, con lo que “entonces, la
antigua explicacion de que no tenian la imagen del crucificado para no propiciar la idea de
sacrificio humano, deja de tener tanto sentido, ya que el hecho de no tener esta imagen se

puede deber a que simplemente son cruces de cementerios.”'"® Como ejemplos habla de las

cruces de San José de los Naturales y la cruz de Mafiozca:

" Ibid., p. 33.
2 Ibid., pp. 33-34.
'3 Ibid. p. 35.
4 Ibid. p. 36.
!> Marfa de los Angeles Rodriguez Alvarez, Usos y costumbres funerarias en la Nueva Espaiia, p. 56.
76 Ibid., p. 59.
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La vision de estas grandes cruces a la entrada de los atrios-cementerios recuerda la gran

cruz del cementerio de los Santos Inocentes de Paris; la cruz “hosanna” que Philippe Aries

menciona siempre como sefial especial de los cementerios medievales.'”’
Con estos ejemplos la autora afirma que los atrios del siglo XVI son los cementerios de la
época, “...cuyo uso se prolonga hasta el siglo XX, sobre todo en el ambiente rural, ya que
en las ciudades a partir del siglo XVIII se inicia el proceso de secularizacion, con el
alejamiento de los lugares de entierro de las zonas de habitacién.”'”® Como punto en contra
de su propuesta, ella misma acepta que la arqueologia no ha comprobado este uso en los
atrios del siglo XVI.

Esta propuesta del atrio como cementerio no era nueva, aunque hay que decir que
no se habia analizado. Ademés de que Kubler ya habia hecho consideraciones someras al
respecto, como mencionamos lineas atrds, el tema se encuentra en crénicas del siglo XVI a
las que hicimos referencia. Es de mi interés explorar los alcances y limitaciones del atrio
como cementerio y sus posibles repercusiones en la iconografia de las cruces novohispanas,
por lo que dedicaremos una seccion de esta investigacion al tema.

En 2003 se publicé La imagen del Templo de Jerusalén en la Nueva Espaiia, de
Martha Fernandez, libro que trata sobre “...la historia de las imdgenes del palacio celestial
de Dios que se construyeron, a lo largo de tres siglos, en el México virreinal.”'”® En el
capitulo IV, la investigadora se ocupa sobre el simbolismo de cada uno de los elementos
arquitectonicos que formaron los conventos del siglo XVI: el atrio, la capilla abierta, las
capillas posas y la cruz atrial. Sobre nuestro objeto de estudio sefiala que “Las cruces
atriales fueron centrales en los conjuntos conventuales del siglo XVI. Primero fueron de
madera y después de piedra labrada. En estas cruces talladas, la Pasion de Cristo se sugiere
por medio de la representacion de las formas convencionales de sus signos iconograficos
como la lanza, el gallo, la escalera, las pinzas, la corona de espinas, los clavos, etcétera; asi
es, por ejemplo, la cruz de Jilotepec, Hidalgo.”'®™ También menciona a la cruz de

Atzacoalco diciendo que “Ocasionalmente, se representaba también el rostro de Cristo,

"7 Ibid., p. 60.
'8 Ibidem.
17 Martha Fernéndez, La imagen del Templo de Jerusalén en la Nueva Espafa, p.9.
80 1bid. p. 73.
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como en la cruz de Atzacoalco, Distrito Federal; o sus brazos crucificados, como en la de

Zoquizoquipan, Hidalgo.”'™!
Apoyéandose en las hipétesis de Estrada de Gerlero, complementa la idea de los

conventos novohispanos como fortaleza espiritual. En este tenor menciona que la cruz atrial
...pudiera encontrarse relacionada con el taberniculo levantado por Moisés, el atrio y el
claustro eran imagenes del paraiso. En ambos casos, ademds del jardin —ya de por si
significativo en este sentido- estaban siempre divididos en cuatro partes por igual nimero
de andadores, los cuales seguramente recordaban los cuatro rios del parafso: un Edén
presidido por Cristo simbolizado —en el atrio- por la cruz..."'"

Las observaciones de Martha Fernandez se complementaron en 2011 con la publicacion de

Estudios sobre el Simbolismo en la arquitectura novohispana. En este libro la autora

menciona que “La arquitectura sagrada, para serlo, tiene que reproducir en la tierra los

. . 183
arquetipos celestiales.”

Bajo esta premisa trata el tema de la cruz reafirmando la idea de
que, dentro de la recreacién de la Jerusalén Celeste que se proyecta en el atrio novohispano,
“la cruz central representaba, por supuesto, a Cristo, al Cordero que era el Santuario de esa

ciudad y, al mismo tiempo, el Arbol de 1a Vida.”'

*

La desarticulacion del aura

Como mencioné al inicio de esta investigacion, uno de mis objetivos es esclarecer como es
que se ha ido construyendo el ‘aura’ de las cruces atriales. El anélisis historiografico nos
permite identificar las teorias con las cuales se ha ido articulando. Es mi intencién hacer un

ejercicio de ‘desarticulacion’ de las diferentes ideas que se han planteado los investigadores

! Ibidem.

2 Ibid., pp. 78-79.
183 Martha Fernandez, Estudios sobre el simbolismo en la arquitectura novohispana, p. 157.
'8 Ibid., p. 192.
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para a su vez ‘rearticular’ las mismas bajo otra perspectiva, en la que se privilegiara el uso
de iméigenes para ilustrar cada uno de los temas a explorar.185

Desde el anélisis de las fuentes primarias hemos dado cuenta de que son casi nulas
las referencias que sobre la cruz atrial dejaron los cronistas y no s6lo porque se usara el
término ‘patio’ en lugar de ‘atrio’, sino porque las cruces poblaron todo el territorio
evangelizado y se encontraban también en caminos, plazas y cementerios. Esto sin tomar en
cuenta que algunas cruces que se encuentran actualmente en los atrios fueron colocadas ahi
en el siglo XX por decision de restauradores que de este modo daban a los conventos la
uniformidad que los historiadores del arte suponian que debié existir en estas
construcciones.

Manuel Toussaint mantuvo una categorizacion de las cruces de acuerdo a su
ubicacion y funcién, lo que lo llevé a hablar de cruces misioneras, de claustro y de camino,
a la par de las atriales. Conforme el estudio de las cruces fue cayendo en generalizaciones,
se estableci6 de manera categérica que en ellas se sustituyé a Cristo por los simbolos
pasionarios.

José Moreno Villa, Raul Flores Guerrero y posteriormente John Mc Andrew,
partieron de la idea de que la cruz atrial suprimi6 al cuerpo de Cristo, equivoco que surgi6 a
mi parecer, por considerar cruz y crucifijo como sinénimos. Este pensamiento contribuyé a
construir el “aura” de las cruces, que fueron estudiadas con una mirada a partir de lo
prehispanico, como ya he explicado. Para demostrar el error en estas teorias considero
fundamental abordar la historia de la cruz y el crucifijo en el arte catdlico, anterior al arribo
de los espaioles, y asi esclarecer las diferencias litdrgicas que entre una y otro existen y
que eran més evidentes en el pasado.

(Por qué ocupar tantas lineas en las hipétesis de estos tres investigadores? Si bien
en los ultimos afos los estudiosos han demostrado lo falaz de sus argumentos e incluso

Jaime Lara ni siquiera los menciona, quizd considerando que la cuestion ya ha sido lo

"85 1a mayor parte de las investigaciones que hablan sobre antecedentes no presentan imagenes; hablan de
obras que se habran visto in situ, pero que las palabras no son suficientes para describir; es por ello que a la
par de las fuentes literarias, que son de gran importancia para el estudio iconografico-iconolégico (de acuerdo
a la teorfa planteado por Aby Warburg y Erwin Panowsky,) considero imperante la necesidad de recurrir a la
imagen. Es de imdgenes que hablamos y las imdgenes deben dialogar entre si.
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suficientemente refutada y rebasada; pienso que no es asi por varias cuestiones. Si bien los
textos presentados en la dltima parte de este andlisis han dado pruebas de lo débil que
resulta la idea de la “supresion” del cuerpo de Cristo sugerida por esos tres autores, éstas
siguen siendo lugar comun de los no académicos cuando se habla de cruces atriales. Mas
aun, en los mismos circulos de la academia he escuchado cémo se repite la propuesta de
Flores Guerrero en torno a que las cruces atriales no tienen el cuerpo de Cristo porque se
evitaba recordar a los indigenas sus cultos sangrientos. Esto sélo refleja que la propuesta
sigue estando fuertemente afianzada. La pregunta es ;por qué?

Si bien la teoria no ha resistido el analisis documental, lo cierto es que la misma
contribuyé en gran manera a crear esa “‘aura” en las cruces atriales. Mds alld de sus
cualidades formales, que en algunos casos son lo suficientemente evidentes para que
destaquen como objetos artisticos de gran valia; el colocarles este “aura” que las vinculd
con lo prehispénico, les ha dado un valor especial. Habrd que preguntarse hasta qué punto
la tradicidén puede socavar las evidencias histéricas que se han ido presentando contra esta
propuesta a lo largo de los afios y si algin dia esta situacion cambiara.

La seccion que dedicaremos a la historia de la cruz y el crucifijo, previa al arribo en
América, nos permitird abordar otros temas que también han sido tocados por los
investigadores, como lo son la presencia de las Armas de Cristo vinculadas a la Pasion, el
Juicio Final, el Varén de Dolores y la Misa de San Gregorio.

Un tercer tema, dentro de esta serie de antecedentes, serd el de las cruces de piedra
en Espafa (con algunas menciones en Italia) y el sentido sacralizador de las mismas; se
abordard las cruces de término y de camino, los humilladeros y los cruceiros de la region de
Galicia, que también han sido sefialados como influencias para la confeccion de las cruces
atriales. Si bien la seccién de antecedentes puede parecer profusa, la considero necesaria
para esclarecer cada uno de los puntos que han ido rastreando los estudiosos al paso de los
afos.

Posteriormente pasaremos a Nueva Espafia; la introduccion de la cruz por parte de
Herndn Cortés y de los misioneros, quienes fueron los responsables de explicar el
significado del simbolo que formaba parte de la nueva fe impuesta a los nativos. La cruz
cobraria sentido a través de la ensefianza de la Pasion de Cristo, cuya devocion fue

ampliamente difundida por los religiosos.
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El siguiente punto a tratar serd la vision del conjunto atrial, pues se hace necesario
partir del “todo” al que pertenece el objeto de estudio para después abordarlo de manera
individual. En este punto haremos un paréntesis para tratar el tema del cementerio medieval
y su transferencia y posible lugar en el conjunto conventual novohispano, con el que
buscaremos evidenciar la existencia de algunas cruces de cementerio dentro del grupo que
se ha denominado “cruz atrial”.

Posteriormente trataremos de forma breve una clasificacion de las cruces; las
serialidades que existen de un tema aparentemente unico para, de este universo, extraer las
cruces de Atzacoalco, Huichapan y la Villa de Guadalupe, con las que cerraremos este

analisis.

La cruz atrial de Santiago Atzacoalco

Aunque el fenémeno “cruz atrial” ha sido descrito de manera global y en torno a él se han
hecho una serie de generalizaciones, lo cierto es que, analizando las fuentes, podemos ver
que los ejemplos que se usan para hablar del mismo no pasan de una veintena a pesar de
que, de acuerdo a Mariano Monterrosa, existen mds de cuatrocientas cruces pétreas. Siendo
mas metddicos, esta muestra que encontramos en los veintisiete textos citados, podemos
reducirla a ocho ejemplares, que son los que aparecen en mas de un par de ocasiones. En
primer lugar tenemos a las cruces de Atzacoalco y Acolman, seguidas de las de Huichapan,
Cuautitldn, Jilotepec, el Tepeyac, San Felipe de los Alzates y Tepeapulco.

(Qué tienen en comun estas cruces? ;Qué las hace destacar de las demds para ser
continuamente citadas?

Hay que decir que estas piezas fueron las primeras en aparecer en los textos de José
Moreno Villa y Manuel Toussaint y fue a partir de estos dos autores que se construyd en
gran medida el estudio de las cruces atriales. La cruz del Tepeyac se presenta como un caso
excepcional, pues aunque se menciond hasta 1963, su modelo se repite en las cruces de
Atzacoalco y de Huichapan. Es mas, si tuviéramos que reducir la muestra, nos quedariamos
s6lo con seis modelos, dado que estas tres cruces (Atzacoalco, Huichapan, Tepeyac),

comparten formas similares.
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De estas ocho cruces “ejemplares”, cinco de ellas tienen al centro el rostro de Cristo,
mientras que la de San Felipe de los Alzates llamo la atencién por su disco de obsidiana,
reminiscencia de material de origen prehispanico incrustado en una pieza cristiana. Por su
parte, la mencion de Tepeapulco parece estar ligada al recuerdo de la cruz de Mafiozca, que
era originaria de esta localidad. La cruz de Cuautitlan resulta de interés por su dimension y
calidad en la talla, ademads de ser una de las pocas que se encuentran fechadas.

Hay que sefialar que s6lo cuatro de estas cruces actualmente se encuentran en el
centro de su atrio (Atzacoalco, Huichapan, Jilotepec y San Felipe de los Alzates), dos de
ellas se encuentran fuera (Acolman y Cuautitlan); la de Tepeapulco estd adosada a uno de
los muros del templo (en sentido estricto no es una cruz atrial), mientras que de la cruz del
Tepeyac desconocemos su ubicacion original.

Toda esta ‘numeralia’ viene al caso para demostrar como es que se ha construido la
generalizacion del concepto “cruz atrial” con pocos ejemplos que ni siquiera entre ellos
resultan uniformes, ni desde el punto de vista estilistico, ni desde el punto de vista espacial.
Esta denominacidn, aunque pareciera simple, ha contribuido a la interpretacion de un
fendmeno miltiple de una forma tdnica, cuando una de las cuestiones que distingue a las
cruces es precisamente la variedad de sus modelos y de sus ubicaciones. Incluso hay casos
en los que cruces que no eran atriales (como la que actualmente se encuentra en el convento
de Huejotzingo, Puebla) fueron removidas con la finalidad de dar al espacio una cruz al
centro para cumplir con el esquema dictado en los estudios artisticos (sin que ello no quiera
decir que en algin momento existié una cruz al centro).

(A donde quiero llegar con todo esto? A sefialar que, aunque abordaré la cruz atrial
de manera general en la mayor parte de esta investigacion (como se ha hecho en casi todos
los estudios que tratan el tema), estoy convencido de que el fenémeno resulta demasiado
complejo y que si bien si es posible tratarlo globalmente desde un punto de vista simbdlico,
cada obra tiene su “aura” particular, y es a la de la cruz de Santiago Atzacoalco que
dedicaré la dltima seccién de este estudio, la cual estilistica y geograficamente esté ligada a
las de la Villa de Guadalupe, que también estudiaremos. Como caso adicional
mencionaremos algunos datos de la cruz de San Mateo Huichapan.

La selecciéon de esta pieza se dio por dos motivos: formal el primero, pues la

considero uno de los ejemplares méas bellos que se conservan. El segundo tiene que ver con
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su historia: la cruz de Atzacoalco (a la par de la de Acolman) resulta la mas citada en los
estudios histdricos; también ha sido una de las mas reproducidas y, lamentablemente, una
de las que actualmente se encuentran en peor estado.

La historia de la cruz atrial en general y de la de Santiago Atzacoalco de manera
particular, me permitird analizar la manera en la que “culto” y “arte” se han asumido uno al
otro, siguiendo el reto planteado por Jean-Claude Schmitt quien ha sefialado que

Comprender la funcién estética de las obras (las obras como tales son “arte””) como una

dimensién esencial de su significado histérico (su papel “cultual” y a la vez politico,

juridico, ideoldgico) es ciertamente una de las tareas mas dificiles, pero de las mas urgentes

asignadas hoy a los historiadores y a los historiadores del arte.”'*

Las lineas metodoldgicas que se explorardn en esta investigacion por un lado corren
paralelas a la iconografia, siguiendo los modelos de Gombrich y Panowsky; mientras que
por otro lado siguen la propuesta de Jerome Baschet en torno al estudio del tiempo como

parte fundamental de la historia.

186 Jean-Claude Schmitt, “El historiador y las imdgenes”, en Relaciones 77, Invierno 1999. Vol. XX. p. 36.
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PRIMERA PARTE

DE LA CRUZ AL CRUCIFIJO

En estas cruces hay mds de un detalle europeo. Uno, la flor de lis como remate y adorno de
los brazos; otro, la aplicacién de los simbolos de la Pasién; y tercero, la tendencia a
suprimir el cuerpo doloroso del Crucificado. Los tres detalles son géticos y muy del siglo

XV. 187
De esta manera José Moreno Villa se referia a las cruces atriales novohispanas en su libro
Lo mexicano en las artes pldsticas, publicado en 1948. Teniendo como antecedente una
mirada europea (habia nacido en Mélaga y conocia bien el arte espafiol, antes de su exilio
en Estados Unidos y su posterior llegada a México), Moreno Villa se habia quedado
prendado de varias obras de arte producidas en nuestro pais durante la época virreinal; entre
ellas las cruces atriales. Una de sus observaciones serd el punto de partida para que otros
investigadores analicen el fenémeno de la cruz atrial: la supresion del “cuerpo doloroso del
crucificado”.

(Una cruz sin Cristo es una cruz incompleta? Resulta tan comun para nosotros verla
“complementada con la efigie del crucificado”, que tal vez nos parece extrafio pensar en

cpee .. 188
cruz y crucifijo de manera distinta.

La realidad es que ambas representaciones
aparecieron en el arte cristiano en tiempos diferentes. Una cruz sin el cuerpo del salvador
no necesariamente lo estd suprimiendo, ya que por si misma es otro elemento en la liturgia
catdlica. Aunque no puede pensarse en ella sin deslindarla del episodio pasionario, la cruz
adquiri6 un estatus individual, siendo el simbolo de mayor renombre en los origenes del
cristianismo.

En la primera parte de esta investigacién, propongo un breve recorrido visual a
través del tiempo, en el que se presentardn algunas de las formas y usos que fue
adquiriendo la cruz hasta llegar a su reencuentro con el cuerpo de Cristo en las artes
figurativas, fusiondndose en el crucifijo. Esta revision es necesaria por varias razones: hacer

la distincién entre un elemento y otro nos permitird enfatizar su discurrir paralelo, que se

mantuvo a la llegada de los espafioles a tierra americana. Hablar de las diferencias de

137 José Moreno Villa, Lo mexicano en las artes pldsticas, p. 23.
188 Cfr. Sanz Ambrosio, Historia de la cruz y crucifijo, p. 167.
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ambos elementos desde una perspectiva historica puede ayudarnos a entender el por qué en
las cruces atriales el cuerpo de Cristo no aparece, lo cual no es resultado de una “supresiéon”
intencional con fines socioldgicos como se llegé a pensar, sino que es un fenémeno que
replica lo que ocurria en Europa.

Este recorrido nos acercard a los que —considero— son los antecedentes de la cruz
atrial. Una vez que tratemos sobre ellos, hablaremos de las cruces novohispanas como

resultado de la continuacién de los usos y costumbres medievales.
DEL CRISMON A LA CRUZ. LA CRUZ LITURGICA

-¢ Y qué quieren que haga con el que ustedes llaman el Rey de los judios?

Ellos contestaron a gritos:

-;Crucificalo!

Pilatos frente a la muchedumbre. San Marcos, 15, 12-13.

(Por qué fue una cruz simbdlica, el Crismén, la que identificaria a los cristianos de los
primeros tiempos y no la cruz pasionaria, que es la que conocemos y usamos actualmente?
Son varias las razones que se han dado al respecto; la mas difundida es que esta cruz sigui6
siendo un instrumento de tortura hasta el siglo IV. La crucifixion estaba reservada
Unicamente para los esclavos y ciudadanos no romanos. El castigado se sujetaba,
enteramente desnudo, con cuerdas o cuatro clavos y no era levantado a mis de medio
metro. El nombre del criminal y el delito del cual se le acusaba eran escritos en una tabla
que llevaba colgada al cuello hasta el lugar de su ejecucic’)n.189

Si bien la cruz como simbolo religioso habia estado presente mucho antes del
cristianismo y con connotaciones diversas, relacionadas principalmente con un sentido
espacial;190 la cruz pasionaria, por su caricter punitivo, era objeto de rechazo para los

propios cristianos y aprovechada como motivo de mofa contra ellos por parte de los

paganos, tal como quedé manifestado en el grafiti encontrado en el antiguo edificio del

'8 Paolo Giglioni, La croce ¢ il crocefisso Nella tradizione e nell’arte, pp. 9-10.

% Relacionada entre otras cosas con el centro, las cuatro direcciones (arriba-abajo, derecha-izquierda) y los
cuatro puntos cardinales. Para justificar el simbolismo de la cruz, se van haciendo asociaciones de los
significados que esta imagen tenia en otras culturas, es asi que en la carta a los Efesios se dice que por medio

de la cruz se reconcilian los opuestos, el cielo y la tierra. Ibid. p. 13.
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Pedagogium en Roma, en la que podria considerarse como una de las primeras

representaciones de la crucifixién —aunque con sentido peyorativo IMAGEN 1).

En ella aparece un hombre con
cabeza de burro sobre una tau, la forma mas
usada de la cruz como pena capital en el

1 )
Frente a él, otro

Imperio Romano."”
hombre levanta el brazo en sefial de saludo,
mientras que en los caracteres puede leerse
“Alexameno reza a su Dios”. El grafiti ha
sido interpretado como una burla de los
compafieros de Alexameno a su fe. Cercana
a esta inscripcion se encontré otra, que se

considera la respuesta del injuriado:

. 192 .
“Alexameno es fiel.”'"? La caricatura nos da

una idea del clima en el que se

desenvolvieron los primeros cristianos. 1. Grafiti de Alexameno. Pedagogium. Siglo I-1II. Roma.

1 Sobre la forma que pudo tener la cruz pasionaria abundaremos més adelante. Ahora detengdmonos en la

representacion de la cabeza de burro. En el capitulo XVI del Apologeticum de Tertuliano, podemos encontrar

las razones por las que se representd a Cristo de tal manera:
“Algunos han sofiado que nuestro Dios era una cabeza de jumento. Esta sospecha ingirié Cornelio
Técito en el libro quinto de su historia, en que tratando de la guerra de los judios comenzé por el
origen de esta gente; y del nombre, del principio y de la religién sélo escribié lo que quiso. All{
cuenta, pues, que en la salida de los judios de Egipto, que él llama destierro, en los espaciosos
desiertos de la Arabia, esterilisimos de agua, fueron afligidos de la sed. Pero viendo salir del pasto
unos jumentos silvestres les siguieron, y por sus huellas hallaron venas de agua. Los judios,
agradecidos al animal que los guid, consagraron en Dios la calavera de la bestia. Y como los
cristianos convienen en algo con los judios, interpretaron los malévolos que también ellos adoran la
cabeza de este animal. Pero el mismo Cornelio T4cito, gran hablador de mentiras, refiere alli esta
verdad: que cuando Cneo Pompeyo gané 4 Jerusalén, deseoso de explorar los misterios de la religién
judaica, entr6 en lo interior del templo y no hall6 ningin simulacro...”

Tertuliano, Apologéticum, Capitulo XVI. “Que los Cristianos no adoran la cabeza del jumento, ni palos

derechos, ni al sol ni a ononichites”, en

http://www.tertullian.org/articles/manero/manero2_apologeticum.htm#C16 Fecha de consulta: septiembre de

2010.

192 Ambrosio Sanz, op. cit., p. 38.
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Tertuliano en su Apologeticum, escrito a finales del siglo II, respondi6 a varias de
las injurias contra los creyentes de la nueva fe. Algunos de sus comentarios nos ayudan a
comprender por qué la cruz pasionaria no podia ser simbolo de identificacién de los
cristianos, aunque probablemente ya se usaba, como se infiere en el mismo texto:
(Y por qué zahieren por absurda la adoracién de la cruz de madera los que adoran palos?
(Como llaman temerario el culto de un palo los que adoran vigas? ;Qué importa que sea el
traje diverso, si la materia es una, ni que sea diferente la figura, si es uno el cuerpo?
Aquellas varas de los huertos en que adoréis 4 Palas Ateniense, y aquellos palos derechos
que ponéis en los campos, en que adordis & Ceres Farrea, no son también informes palos
sin efigie, y lefios rudos que apenas se diferencian del arbol mayor de nuestra cruz, y les
dais profunda adoracién? Ya veo que decis que aquellos palos derechos no son cruz, sino
parte de ella. Es asi; mas por ventura mostramos en esto mejor juicio, que ya que adoramos
un lefio le veneramos de manera que nos representa 4 Dios entero y no partido (...). Adordis
los trofeos de las victorias en que van pendientes los despojos, y los interiores intestinos del
trofeo son cruces, porque son vigas cruzadas (...). Alabaré siempre el cuidado curioso; que
adorando nosotros cruces desnudas, vosotros las adorais adornadas.'”?
Aunque Tertuliano reprobaba el culto a los trofeos de las victorias romanas, ironicamente
serd de esta forma que la cruz se introduzca como simbolo de un cristianismo ya
oficialmente aceptado en el imperio romano, de la mano de Constantino.
La leyenda de como la cruz se convirtié en simbolo del imperio es ampliamente

conocida y ha sido reproducida en multiples obras. Lo importante a destacar para este
estudio, es que su introduccidn tuvo un origen militar y evidentemente pagano.194
Cuenta Eusebio de Cesarea, bidgrafo de Constantino, que antes de la batalla del

puente Milvio, en la que se enfrentaria al ejército de Majencio, el emperador “... vio con

193 Tertuliano, op. cit.
1% Las invocaciones de Constantino para que el Dios cristiano se manifestara (cfr. Eusebio de Cesdrea, Vida
de Constantino, Libro 1, 28, pp. 170-71), reflejan un espiritu supersticioso. De hecho, aunque oficializé el
cristianismo, no por ello desapareci6 las costumbres paganas. Seria Teodosio I quien finalmente acabaria con
el clima de tolerancia frente a otras doctrinas, que se habia mantenido durante parte del siglo III. Cfr. Sanz,

op. cit., pp. 64-67.
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sus propios 0jos, en pleno cielo, superpuesto al sol, un trofeo en forma de cruz, construido a

. S . 1
base de luz y al que estaba unido una inscripcién que rezaba: con éste vence.” 9

=
=

g LM

N

2. Historia de Constantino, Andrea Camassei, s. XVII. Baptisterio de San Juan de Letran, Roma.

La cruz vista por Constantino no era la de la pasién, como posteriormente se interpretaria

en las obras que representan este acontecimiento (IMAGEN 2),1%

sino el Crismoén, usado
desde tiempo atrds por los cristianos como uno de los simbolos que los identificaba. La
manera en la que el emperador darfa a conocer la forma revelada, resulta de sumo interés
desde el punto de vista artistico, pues involucra a creadores y materiales en un segundo
momento de su vision:

En suefios vio a Cristo, hijo de Dios, con el signo que apareci6 en el cielo y le ordend que,

una vez se fabricara una imitacién del signo observado en el cielo, se sirviera de él como de

un bastién en las batallas contra los enemigos [...] tras haber convocado a artesanos en el

15 Busebio de Cesérea, op. cit. p. 171.

% Ep la pintura “Historia de Constantino” (Andrea Camassei, s. XVII), se representa al emperador en
compafifa de su ejército, tal como Eusebio de Cesdrea describié el hecho: “El pasmo por la visién lo
sobrecogi6 a €l y a todo el ejército, que lo acompaiiaba en el curso de una marcha y que fue espectador del
portento”. Ibidem. Seleccioné esta imagen por estar pintada en el baptisterio de San Juan de Letran, lugar
simbélico en la oficializacién del cristianismo, pues seria en este sitio (aunque no en este edificio), donde
Constantino fue bautizado. Como puede verse, el Crismon fue sustituido por la cruz pasionaria.
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oro y las piedras preciosas, se sienta en medio de ellos y les hace comprender la figura del
signo que ordena reproducir [...] Se elaboré de la siguiente forma: Una larga asta revestida
de oro disponia de un largo brazo transversal colocado a modo de cruz; arriba, en la cima de
todo, se apoyaba sélidamente entretejida a base de preciosas gemas y oro una corona, sobre
la cual dos letras indicando el nombre de Cristo connotaban el simbolo de la salvifica
féormula por medio de los dos primeros caracteres: la rho formando una ji hacia el
medio..."”

Oro y piedras preciosas, la férmula indisoluble de muchas cruces producidas desde
entonces. El uso de estos materiales no es casual, ambos son mencionados en el Antiguo y
Nuevo Testamento.

La maniobra constantiniana le permitié ganar la simpatia de los cristianos, en un
momento en el que s6lo representaban el 10% de la poblacién.'”® Gracias a ello, el Crismén
se extendié més alld del &mbito funerario, donde mayormente se habia representado hasta
ese entonces.

El Crism6n formaba parte de los emblemas con los que los cristianos comenzaron a
diferenciar a sus muertos de los de otras religiones (paganos y judios), dentro de las
catacumbas. En las de San Sebastidn en Roma se han encontrado diecisiete simbolos
relacionados con el cristianismo; varios de ellos retomados de la misma tradicion
grecorromana como el pavorreal, el ancla, el pez o el mismo Crismoén, que de acuerdo con
Charbonneau-Lassay tiene su equivalente en una sigla romana usada tiempo atris,
relacionada con el prestigio y que se encuentra reproducido en monedas de la época de

199

Tiberio y de Trajano. ™~ El uso de simbolos de la Antigiiedad le permitié al cristianismo

anclarse en la memoria aprovechando la reputacion que éstos tenian. En ocasiones los

197 Ibid, Libro 1, 29-31, pp. 171-72. Lactancio, otro de los biégrafos de Constantino, relata este mismo

episodio en La muerte de los persecutores, cap. XLIV. Cfr. Louis Charbonneau-Lassay, Le Pietre Misteriose
del Cristo, p. 147.
198 Jerome Baschet, La Civilta Feudale, p. 48.
199 «Abreviando su nombre mediante la sobreposicién de la X y la P, los cristianos de los primeros siglos
aplicaron a Cristo una sigla en uso mucho tiempo atrés, en el antiguo mundo pagano, a la cual venia atribuido
un significado elogioso que los latinos traducian como existimare, existimatis, en la acepcién de optima
reputacion, de claro renombre”. Aparece en monedas de Tiberio y de Trajano, de Atenas, de Mitriade y de
Tolomeo. Charbonneau-Lassay Louis, op. cit. pp. 148-49.
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modificé y revistié de nuevos significados.”” Entre estos diecisiete iconos sélo uno es
antropomorfo: el orante, un hombre con los brazos y manos extendidos hacia el cielo.

(Por qué usar simbolos y no un retrato del nuevo dios, como era costumbre para los
paganos?

Al surgir el cristianismo al amparo de los postulados de la religién judia, las
representaciones figurativas de Dios estaban vedadas. En su origen, el cristianismo se
ostentd como iconoclasta: uno de los postulados que enarbolaria la nueva fe seria

precisamente la condena a los simulacra, las representaciones de los dioses paganos.*!

A pesar de ello, la adhesion
al mundo figurativo propia de la
cultura  romana, estaba muy
arraigada y pronto la costumbre
comenzaria a hacerse nuevamente
visible. La busqueda de retratos de
Cristo y de los santos fue una
necesidad temprana, aunque no
oficial, en la misma época de

02

. 2 .
Constantino; mientras que los

retratos de los muertos pronto se

3. Lapida funeraria (Detalle). Museo del Capitolio.
hicieron acompafar del signo Siglo IT. Roma.

cristiano (IMAGEN 3).

Regresemos al Crismén. Al amparo del poder soberano, esta cruz litdrgica comenzd a
invadir todos los espacios publicos marcando y resacralizando la urbe romana: no sélo se

hizo presente en plazas, palacios y basilicas, sino que se reprodujo en las monedas

20 vid. Jacques Le Goff, Una Edad Media en Imdgenes, p. 62 y Charbonneau-Lassay, op. cit. p. 11.
2" vid Luigi Canetti, Constantino e ’'immagine del Salvatore. Una prospettiva mnemistorica sull’aniconismo
cristiano antico, pp. 234-36.

22 Es de particular relevancia la solicitud de un retrato de Cristo por parte de Constanza, hermana del
emperador. Vid infra, pp. 83-84.
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imperiales, unida al retrato de Constantino.”” Todo ello se sumé a su antigua presencia en
los espacios funebres y sus objetos de uso cotidiano, como ldpidas y ldmparas de aceite.

El Crismén tuvo variantes desde épocas tempranas. Aunque la version
constantiniana, que fusiond las letras X (ji) y P (rho), las primeras del nombre de Cristo en
el alfabeto latino (XPICTOC-Christos), termind siendo la mds conocida; la versién griega,
en las que se usaron las letras [ y X (IHCOYC-XPICTOC lesous-Cristos), fue la primera en
aparecer204 e incluso mantuvo su presencia de manera paralela a la versiéon del emperador.
La X pronto rot6 para de este modo adquirir la forma de cruz griega. Es esta representacion
la que al paso de los siglos mds va a prosperar y se hard presente en todos los objetos
litdrgicos del cristianismo, como las cruces procesionales, a las que nos referiremos mas
adelante.

Para hablar sobre la transformacién y convivencia de estos simbolos, que por otro
lado nos habla de un proceso en el que una imagen atin no predominaba sobre la otra, no
obstante la oficializacién del Crismoén, haremos uso de tres muestras de arte funerario

(IMAGEN 4).

4. Sarcéfagos. Iglesia de San Apolinar en Classe,

Ravena.

23 Ibid, p. 250.
24 Charbonneau-Lassay, op. cit., p. 138.
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En estos tres sarc6fagos, conservados en la iglesia de San Apolinar en Classe a las afueras
de la antigua ciudad bizantina de Ravena, Italia, podemos ver la transformacién o si se
prefiere, la convivencia del Crismén y la cruz. Los sarcéfagos han sido datados entre los
siglos V y VIIL

Detengamonos en el primero de ellos: En la parte superior y central de este
sarcofago tenemos la presencia del Crismén con los simbolos alfa y omega pendiendo de
él; todo el conjunto se encuentra circundado por una corona fitomorfa. Las letras alfa y
omega le dan al Crismén una lectura apocaliptica. Estos simbolos son con los que Dios se
presenta a San Juan al inicio de la revelacion en Patmos:

“Yo soy el alfa y la omega” dice el Seiior, el Dios todopoderoso, el que es y era y ha de

venir.””

A los costados de esta corona encontramos dos mads, pero ahora enmarcando una cruz,
formada con la letra rho en el fuste vertical y con la fusién de los cuatro ejes de la letra X
formando el fuste horizontal. Las letras alfa y omega siguen colgando de este nuevo eje,
que ya adquiere la categoria de una primitiva cruz latina. En el frente del mismo sarc6fago
encontraremos al Crismén flanqueado por dos pavorreales, simbolo de la incorruptibilidad
de la carne,206 ademads del arbol de la vid, cuyo fruto sirve de alimento a otros animales.

Un segundo sarc6fago muestra otra variante del Crismén en su cubierta: dos cruces
sobrepuestas forman una figura de ocho brazos, mientras que en la parte frontal, ya dentro

del arte figurativo, se representa a un joven Cristo en el trono, acompafiado por otros

25 Apocalipsis, 1, 8. La representacién de Dios como Alfa y Omega tiene su origen en el Antiguo
Testamento, en los libros de Exodo 3, 14 € Isaias, 41, 4, 44. En ambos se habla de €l como “el primero y el
ultimo”. Al ser el Apocalipsis un libro con mensaje simbélico, se debieron seleccionar la primera y tdltima
letra del alfabeto griego para representar el principio y el fin.

2% San Agustin en la Ciudad de Dios habla sobre la cualidad incorruptible de esta ave, la cual el mismo tiene
la posibilidad de comprobar: “;Y quién sino Dios, creador de todas las cosas, dio a la carne del pavo real
muerto la prerrogativa de no pudrirse o corromperse? Lo cual, como me pareciese increible cuando lo of,
sucedi6 que en la ciudad de Cartago nos pusieron a la mesa una ave de éstas cocida, y tomando una parte de la
pechuga, la que me parecid, la mandé guardar; y habiéndola sacado y manifestado después de muchos dias, en
los cuales cualquiera otra carne cocida se hubiera corrompido, nada me ofendié el olor...” San Agustin,
Ciudad de Dios, Libro XXI, capitulo IV, p. 536.
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personajes (;algunos de los veinticuatro ancianos que ofrecen sus coronas, descritos en
Apocalipsis 4, 47).

El tercer sarcéfago, que formalmente es el mas simple, muestra otra variante de la
cruz: en la parte frontal se representan tres formas arquitecténicas enmarcadas por arcos.
Las laterales tienen una cruz latina que ain recuerda al Crismén por el remate de la rho y
las letras alfa y omega pendiendo del fuste horizontal (aunque el orden se altera entre una y
otra haciendo un efecto de espejo que buscaba la simetria en la composicién). La estructura
central, que es de mayores dimensiones, alberga una cruz latina que se muestra entre un
cortinaje, de manera ritual dentro de un altar.””” Esta cruz ya estd desprovista de cualquier

referencia con el Crismon.

5. Cruz gemada. Presbiterio de la iglesia de San apolinar en Classe, Ravena, s. VIL

En la misma Basilica de San Apolinar en Classe tenemos la presencia de un mosaico con la
cruz latina en grandes dimensiones ocupando el sitio principal de la ornamentacién del

presbiterio (IMAGEN 5). Esta cruz dorada y gemada tiene el rostro de Cristo en el centro y

207 Esta lectura ya habia sido propuesta por Sanz (op. cit., pp. 51-56). Este mismo discurso de convivencia-
transformacién del Crismén y la cruz puede repetirse en otros espacios religiosos, como por ejemplo en el
arco del presbiterio de Santa Maria en Trastevere en Roma.

66



. . . L2
es una representacion de su transfiguracion en el monte Tabor narrada en los Evangelios.

08

Bien puede considerarse una prefiguracion de la cruz pasionaria, si seguimos lo escrito por

San Lucas:

...Jests subi6 a un cerro a orar, acompafiado de Pedro, Santiago y Juan [simbolizados en el

mosaico por tres ovejas]. Mientras oraba, el aspecto de su cara cambid, y su ropa se volvid

muy blanca y brillante; y aparecieron dos hombres conversando con él. Eran Moisés y

Elias, que estaban rodeados de un resplandor glorioso y hablaban de la muerte que Jests iba

a sufrir en Jerusalén.””

Esta imagen, que data del siglo VII, nos ofrece un momento més en la conformacién de la

iconografia del cristianismo. Aunque ya tenemos una cruz latina, atin mantiene elementos

del Crismon: las orlas que rematan cada uno de sus lados son una reminiscencia del remate

de la rho. Por otro lado, las letras alfa y omega ya no cuelgan de ella, pero se encuentran

presentes a los costados, dentro del espacio estelar figurado por un cielo azul y 99 estrellas.

Los simbolos alfa y omega al paso del tiempo dardn su lugar al sol y la luna,

complementando la idea césmica de tono apocaliptico:

El sol se volvi6 negro, como ropa de luto; toda la luna se volvié roja, como la sangre, y las

estrellas cayeron del cielo a la tierra.”'

Aunque el sol y la luna terminardn
predominando en las escenas apocalipticas,
podemos encontrar obras en las que los
cuatro simbolos conviven, como en las
cruces que se encuentran en el interior de la
catedral de Santiago de Compostela

(IMAGEN 6).

2% Cfr. Mateo 17, 1-13, Marcos 9, 2-13 y Lucas 9, 28-36.

209

6. Cruz funeraria. Dintel en la catedral de Santiago de

Compostela, Espana. s/f.

Mateo y Marcos tnicamente se dice que Jesis, Moisés y Elias conversaban.

210 Apocalipsis, 6, 12-13.

Lucas 9, 28-31. Es en el evangelio de Lucas donde se hace referencia a la muerte de Jesds, mientras que en



Regresemos a la cruz de Ravena. Es dorada y cubierta de piedras preciosas, pues de
acuerdo al Apocalipsis, 4, 3 “el que estaba sentado en el trono tenia el aspecto de una piedra
de jaspe o de cornalina, y alrededor del trono habia un arcoiris que brillaba como una

211
esmeralda.”

Esta descripcion remite Ezequiel 1, 26-28: “Encima de la béveda vi algo
como un trono que parecia de zafiro, y sobre aquella especie de trono habia alguien que
parecia un hombre. (...) En su derredor habia un resplandor parecido al arcoiris cuando
aparece entre las nubes en un dia de lluvia...”. Con estas referencias las piedras preciosas
adquirieron un caracter simbolico que ha sido utilizado en muchas obras artisticas. En esta
en particular, las piedras de color azul (el zafiro) y verde (la esmeralda), se colocaron sobre
la cruz, mientras que el color rojo, dado por el jaspe y la cornalina, en directa alusién a la
sangre derramada durante la Pasion, forma el circulo que envuelve la composicién césmica.
El rostro de Cristo —ya usado en las representaciones del Pantocrator— ocupa la parte central
de la cruz.

Dos leyendas complementan la escena: en el remate de la cruz tenemos el acrénimo
griego IXTHUS (Jesucristo hijo de Dios Salvador) de cuyo significado literal derivé la
imagen del pez que sirvi6 como uno més de los simbolos de los cristianos primigenios. En
la parte baja hay otra leyenda, esta vez en latin: Salus Mundi “la salvaciéon del mundo”. Esta
frase es usada en uno de los textos de San Gregorio que enlaza a Cristo y la cruz.: Ecce
lignum crucis, in quo salus mundi pependit: “Este es el signo de la cruz en la cual colgo la
salvacion del mundo”.

Este ejemplo nos muestra un momento en el que la libertad creativa respondia a la
necesidad de plasmar formalmente los postulados de una fe que ain estaba en periodo de
formacion. Al no haber representaciones modélicas, los artistas se permitieron muchas
licencias cuyo punto culminante se daria en los siglos XV y XVI, antes del Concilio de
Trento, que busco regular la libertad de los creadores.

En este proceso creativo la cruz fue desarrollandose en dos vertientes: por un lado
tenemos la cruz litdrgica derivada del Crismén: una cruz con sus cuatro brazos simétricos, a
manera de cruz griega o copta. Por otro lado tendremos la cruz pasionaria, la de forma

latina, con el fuste vertical més largo.

2 Apocalipsis, 4, 3.
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La cruz liturgica fue la que mds se reprodujo en los primeros siglos, ornando
practicamente todos los objetos rituales: en el ajuar de la iglesia, en la vestimenta de los
sacerdotes, en las primeras cruces procesionales. Un ejemplo de este uso variado lo
podemos ver en el mosaico del dbside de la iglesia de Santa Maria en Trastevere, Roma
(IMAGEN 7). La cruz procesional, como la sostenida por San Lorenzo en este mosaico,

serd un resabio de la cruz usada como insignia militar.

7. San Lorenzo, San Julio y los siete candelabros del Apocalipsis. Detalles del mosaico del dbside de Santa Marfa en Trastévere, Roma, s.

XIL

Este tipo de cruz gemada fue muy
reproducida en el cristianismo de los
primeros siglos. Su presencia alcanzé a la
ciudad de Oviedo, Espafia, que Ia
transformé en el simbolo de la ciudad

(IMAGEN 8).212

8. Cruz de los dngeles, Catedral de Oviedo, s. IX.

22 La Cruz de los Angeles y la Cruz de la Victoria, ambas resguardadas en la catedral de Oviedo, tienen a su
alrededor una leyenda de origen militar inspirada en la leyenda constantiniana. Seria Alfonso el Casto quien
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LA CRUZ ANTROPOMORFA

A partir del siglo IV, la cruz fue ocupando un lugar cada vez mds importante en la nueva fe.
No soélo era simbolo de Cristo, sino que poco a poco comenzd a transformarse en un
personaje mas de la nueva doctrina; cambiando de objeto a sujeto. Serd hasta la aparicion
de la celebracion de Corpus Christi que otros objetos relacionados con la liturgia (la hostia
y la custodia) penetren en el imaginario con la misma intensidad que la cruz.
El texto que da categoria de personaje a la cruz, es el evangelio apdcrifo atribuido a
San Pedro, el cual fue referido por Eusebio de Cesdrea y otros autores.”> De acuerdo a este
texto, la cruz tuvo una participacion muy importante entre los prodigios ocurridos al
momento de la resurreccion de Cristo:
...en la noche tras la cual se abria el domingo, mientras los soldados en faccién montaban
dos a dos la guardia, una gran voz se hizo oir en las alturas. Y vieron los cielos abiertos, y
que dos hombres resplandecientes de luz se aproximaban al sepulcro. Y la enorme piedra
que se habia colocado a su puerta se movié por si misma, poniéndose a un lado, y el
sepulcro se abri6. Y los dos hombres penetraron en él. [...] Y, apenas los soldados
refirieron lo que habian presenciado, de nuevo vieron salir de la tumba a tres hombres, y a
dos de ellos sostener a uno, y a una cruz seguirlos [...]. Y oyeron una voz, que preguntaba

en las alturas: ;Has predicado a los que estdn dormidos? Y se escuché venir de la cruz esta

2214
respuesta: Si.

De este modo la cruz se ligaba al culto finebre. “Los que estdn dormidos” no son otros sino
los muertos, y sera la cruz la que lleve la prédica de la nueva era, cuya promesa principal es
la resurrecciéon. La misma cruz resucité junto con el salvador, y de esta forma fue
presentada en obras como la disefiada para la liturgia de Semana Santa en San Lorenzo en

Damasco, Roma, en 1728 (IMAGEN 9).

trajera a Oviedo esta cruz ‘“hecha por los éngeles”. Vid Juan José Sanchez Badiola, En torno a
Camposagrado, Leyenda, eruditismo y mitologia herdldica en la montaiia cantdbrica, pp. 203-04. Una copia
de esta cruz fue ofrendada por Alfonso III a la catedral de Santiago de Compostela, donde permanecié hasta
1906, afno en que fue robada. Vid Carlos Cid Priego, José Maria de Azcérate, Las artes en los caminos de
Santiago, Universidad de Oviedo, p. 73

23 gL Evangelio de San Pedro, en Evangelios apocrifos, p. 293.
Y Ibid. 10, 1-8. p. 298.
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9. Diseiio del suntuoso aparato ordenado en la tribuna de la Basilica se San Lorenzo en Damasco para el sepulcro de nuestro seiior

Jesucristo en la Semana Santa, Filippo Vasconi y Alessandro Mauro, 1728. Aguafuerte. Gabinetto Comunale delle Stampe, Roma.

La cruz pasionaria (que no el Crismoén) va adquiriendo las cualidades de una persona, de
una santa, y como tal es tratada. A ella se dedicaron dos fiestas en el calendario litirgico: la
invencién (celebrada el 3 de mayo y cuyos origenes deben rastrearse en el siglo IV) y la
exaltacion (instituida el 14 de septiembre hacia el siglo VII), ambas referidas en la Leyenda
Dorada de Santiago de la Vordgine. La Invenciéon de la Cruz fue la festividad mas
importante en la peninsula ibérica, cuyo fervor contagié a América. El arraigo de esta fiesta
se puede ver hasta la época actual. Por su parte la Exaltacion estd mds relacionada con la
Iglesia de oriente.

En el capitulo de la Invencién de la Cruz de la Leyenda Dorada, se habla sobre sus
antecedentes ‘“histéricos”, rescatados de las Sagradas Escrituras: desde su posible origen
hasta el momento en que recibi6 el cuerpo de Cristo.”"”> Al igual que al Mesias, a la cruz se

le construy6é una genealogia cuyas raices se remontaron hasta el paraiso terrenal, pues el

3 Tacopo da Varazze, Legenda Aurea, cap. LXVIII, pp. 380-388.
71



madero del que fue hecha habria pertenecido al 4rbol del conocimiento, que dio el fruto
prohibido del que comieron Addn y Eva.*'°

Una segunda version, también recogida por Voragine, sefiala que el madero pudo no
provenir de este drbol directamente, sino de una de sus ramas que Seth, hijo de Adan y Eva,
habria plantado sobre la tumba de su padre. Consideraba que esta historia, de origen griego,
era poco fidedigna, pues no procedia de una fuente auténtica.”’’ Lo cierto es que esta
narracion fue aprovechada en muchas representaciones artisticas, pues se volvié de uso
comun incluir la imagen de un craneo a los pies de la cruz o el crucifijo (lo cual podemos
ver en algunos ejemplares novohispanos), que lo mismo era el crdneo de Adén, que la
representacion del Golgota, traducido como “lugar de la calavera”.

La narracién de la “Exaltacién” continda con el tratamiento de la cruz como un
personaje, a la vez que muestra su relacién con el imperio romano. La leyenda cuenta cémo
Santa Elena, madre de Constantino, emprendié un viaje para buscar la cruz en la que habia
sido sacrificado Cristo. La empresa fue fructifera, pero se encontraron tres cruces, la del
Mesias y los dos ladrones. Para descubrir cudl habia sido la del Sefior, mandaron traer el
cuerpo de un muerto; la cruz tuvo el poder de resucitarlo.

Entre las imdgenes que %
recrean este hecho tenemos la que
se encuentra en el mosaico de la
capilla de Santa Elena, en la
Basilica de la Santa Cruz de
Jerusalén en Roma, donde se
conservan algunas de las reliquias
de las armas de Cristo, entre ellas,

restos de la Santa Cruz. En esta

obra las cruces tienen forma de

Tau’ que es la que se considera que 10. Exaltacion de la cruz. Detalle del mosaico de la béveda de la capilla de

. santa Elena, Basilica de la Santa Cruz de Jerusalén, Roma. Rehecho en el siglo
debieron tener IMAGEN 10). <V

216 Ibid., p. 380.
27 Ibidem.
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Las discusiones sobre la forma histérica que tuvo la cruz pasionaria sefialan que ésta pudo
ser Unicamente un mastil o haber tenido la forma de Tau. Para las ejecuciones se
acostumbraba tener el fuste en el Golgota, mientras que el travesafio era llevado por los
sentenciados. No obstante la evidencia historica, la cruz pasionaria se modificé hasta
adquirir la forma que actualmente conocemos.

La cruz pasionaria, con la extension del fuste vertical, adquiri6 una cualidad
antropomorfa mas, quiza la principal de todas: el ~alargamiento le confiri6 la forma
simbodlica de una cabeza, que desde tiempos romanos, era considerada el 6rgano que
contenia el alma.”'® Serén las representaciones de las cruces de Cristo y los ladrones en el
Calvario las que muestren esta cualidad (la cruz de Cristo tiene “cabeza”, mientras que las
de los ladrones no), aunque serd también en la crucifixion donde la cruz volverd a adquirir

su calidad de objeto.

CRISTO Y LA CRUZ: EL JUICIO FINAL

Ademas de la crucifixion, la doctrina cristiana tiene otros episodios en los que Cristo y la
cruz tienen una presencia conjunta; uno de ellos es el Juicio Final.

Uno de los textos mds importantes del Nuevo Testamento, sobre el cual se
fundamentara una parte relevante del discurso cristiano, serd el Apocalipsis, por tradicion

219 Este libro no fue

atribuida al apdstol Juan, quien recibi6 el mensaje en la isla de Patmos.
aceptado dentro de los canonicos hasta el siglo IV; pues se puso en tela de juicio su
veracidad.**” Lo cierto es que el Apocalipsis no resulta totalmente original, sino que es una
interpretaciéon mdés elaborada de la narracién incluida en el evangelio de Mateo, 24-25
referente al final de los tiempos:

“Tan pronto como pasen aquellos dias de sufrimiento, el sol se oscurecerd, la luna dejara de

dar luz, las estrellas caerdn del cielo y las fuerzas celestiales temblardn. Entonces se vera en

el cielo la sefial del Hijo del hombre que viene en las nubes del cielo con gran poder y

8 Jacques Le Goff, Il corpo nel Medioevo, p. 142.
219 Apocalipsis, 1, 9.
220 Voltaire, Diccionario Filosdfico Tomo IX, traduccién al espafiol de C. Lanuza, Nueva York, Imprenta de
Tyreli y Tompkins, 1825, p. 173.
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gloria. Y él mandard a sus angeles, para que con un fuerte toque de trompeta retinan a sus

escogidos de los cuatro puntos cardinales, desde un extremo del cielo hasta el otro.”**'

“Cuando el Hijo del hombre venga, rodeado de esplendor y de todos sus dngeles, se sentara
en su trono glorioso. La gente de todas las naciones se reunirdn delante de él, y él separara

unos de otros, como el pastor separa las ovejas de las cabras. Pondr4 las ovejas a su derecha

. . 222
y las cabras a su izquierda.”

Tanto el evangelio de Mateo como el Apocalipsis fueron importantes referentes para las
representaciones simbolicas del Juicio Final; aunque ha sido éste tltimo el mas citado para
tratar el tema.

Se cree que el libro fue escrito durante el primer siglo de nuestra era, en uno de los
momentos mas intensos de la persecucion de la nueva fe, por lo que su mensaje tuvo que

. . 223
redactarse en clave, con abundancia de simbolos.

El Apocalipsis contiene la sentencia del
juicio final y la promesa de una vida eterna, que son dos de los elementos que marcan la
diferencia del cristianismo con las religiones que lo antecedieron y de las que se alimentd
—el paganismo romano y el judaismo—, sobre todo por su posicién con respecto a los
muertos y su destino. Serd la promesa de la resurreccion la que marque el cisma de la nueva
religion: el Dios hecho hombre vino a la tierra, muri6 y resucitd, dando clara muestra de lo
que ocurrird con todas las almas.

Mientras estuvo muerto, Cristo bajé al infierno®* y rescatd de su seno a Adan y a
los antiguos patriarcas que habian muerto antes de beneficiarse de su presencia en la tierra.
Este hecho, narrado en el Evangelio apdcrifo de Nicodemo, es una prefiguracién de lo que
se espera que ocurra en el Juicio Final.**

En la antigua Catedral de Ravena, existié un mosaico en el dbside que representaba

este acontecimiento. Aunque la obra fue destruida por la remodelacién del templo,

! Mateo, 24, 29-31.

** Mateo, 25, 31-33.

3 Dios habla hoy. La Biblia con Deuterocandnicos, p. 358.
* Mateo, 12, 40.

3 Vid Jacques Le Goff, El nacimiento del purgatorio, p. 60. Aunque este evangelio narra un hecho anterior a
lo que trata el libro del Apocalipsis, probablemente se inspiré en €él. De acuerdo a los estudiosos, el texto no

debid escribirse antes del siglo IV. Vid Evangelios Apdcrifos, Traduccién Edmundo Gonzélez Blanco, p. 256.
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GianFrancesco (sic) Buonamici dejé registro de ella®* (IMAGEN 11). En la ilustracién
Cristo se hace acompaiiar de una cruz gemada, que como un trofeo, le abre paso. El Rey de
la Gloria aplasta al demonio®?’ y a las puertas del infierno que vanamente intentaron
reforzarse.”® La cruz tiene una mencién importante en este episodio pues todos los santos
le piden a Cristo: “...asi como has colocado el titulo de tu gloria en el cielo, y has elevado
el signo de la redencioén, tu cruz, sobre la tierra, de igual modo, Sefior, coloca en el infierno
el signo de la victoria de tu cruz, a fin de que la muerte no domine mas.”*? Esta parte del
relato se relaciona con el Evangelio atribuido a Pedro, en el que la cruz, al momento de la
resurreccion, confirma que habia ido a predicar a los que estaban dormidos. La imagen se
complementa con un cielo estrellado con presencia del sol y la luna, preludiando el Juicio

Final.

11. Cristo en el infierno. Detalle del mosaico del abside de la catedral de Ravena antes de su destruccién. Dibujo de GianFrancesco

Buonamici, 1748.

26 Metropolitana di Ravenna. Architettura. Del cavaliere GianFrancesco Buonamici. Riminese. Accademico
Clementino. Co’ Disegni dell’antica Basilica, del Museo Arcivescovile, e della Rotonda fuori delle Mura
della Citta. Parte Prima. Bologna, 1748, p. VIIL
7 E] Evangelio de Nicodemo, Cap. XXIII, 4. En Evangelios Apécrifos, p. 284
28 Nicodemo, Cap. XXII, 3. En Ibid, p. 283
Y Nicodemo, XXV, 4. En Ibid, p. 286.
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Una de las primeras obras donde se represent6 el texto del Apocalipsis se encuentra en el
mosaico del arco triunfal del dbside de la basilica de los santos Cosme y Damidn en Roma
(IMAGEN 12). En él se presenta al cordero mistico en un trono gemado. A su espalda tiene
el simbolo de la cruz y al frente el rollo que contiene el mensaje atin cerrado con los siete
sellos, que sélo él podra abrir.”° Esta imagen central estd flanqueada por siete
candelabros,”" cuatro angeles y los simbolos de los evangelistas Lucas y Juan. Més abajo
pueden verse la oferta de algunas coronas de los veinticuatro ancianos, narrada también

como parte del Juicio Final.***

12. Apocalipsis con el cordero mistico entre los siete candelabros, cuatro dngeles, los simbolos de los evangelistas Lucas Juan 'y

algunos de los 24 sefiores ofrendando coronas. Detalle del mosaico del arco triunfal de la iglesia de los santos Cosme y Damian, Roma,

ss. VI-VIL

20«7y eres digno de tomar el rollo y de romper sus sellos, porque fuiste sacrificado; y derramando tu sangre
compraste para Dios gentes de toda raza, lengua, pueblo y nacién.” Apocalipsis, 4, 9.
3! Apocalipsis 1, 13.
32 Apocalipsis 4, 9-10.
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Aunque el Apocalipsis menciona que sobre el trono también estard alguien con apariencia
humana, los artistas de esta época prefirieron usar el simbolo del cordero conviviendo con
la cruz en la que habia sido sacrificado.”>® Recordemos que estamos en el siglo IV, en el
que la representacion humana de Cristo atn no estaba oficializada.

Figurar a Cristo como cordero ha sido comun en el arte. Para este estudio no es
importante abundar al respecto; sélo destacaremos que el cordero también adquirié por
momentos actitudes antropomorfas: en este caso mueve su pata delantera para sostener con
ella la cruz, como también lo hace en una cruz de Ravena incluida en la imagen 37.

Las representaciones simbdlicas del Juicio Final se van a reproducir en otras
iglesias, aunque en periodos mds tardios, como por ejemplo en el arco triunfal de Santa
Maria en Trastevere, del siglo XII, donde los siete candelabros flanquean una cruz griega
con las letras alfa y omega (Ver IMAGEN 7).

Durante la Baja Edad Media las representaciones del Juicio Final fueron maés
profusas y ocuparon no sélo el interior de los templos, sino que se proyectaron hacia el
exterior, en el lugar mas visible: en los timpanos de las portadas principales. El tema

preferido fue la resurreccion y juicio a los muertos:

Vi un gran trono blanco, y al que estaba sentado en él. Delante de su presencia
desaparecieron completamente la tierra y el cielo, y no se los volvié a ver por ninguna parte.
Y vi los muertos, grandes y pequefios, de pie delante del trono; y fueron abiertos los libros,
y también otro libro, que es el libro de la vida. Los muertos fueron juzgados de acuerdo con
sus hechos (...). El mar entregd sus muertos, y el reino de la muerte entregdé los muertos
que habia en €l (...). Luego el reino de la muerte fue arrojado al lago de fuego. Este lago de
fuego es la muerte segunda, y alli fueron arrojados los que no tenian su nombre escrito en el

libro de la vida.”*

Las obras que surgieron inspiradas en este fragmento resultan de interés, pues en ellas
tenemos la presencia de Cristo y de la Cruz compartiendo una importancia paralela.

Veamos algunos ejemplos.

23 Apocalipsis 5, 6.

34 Apocalipsis 20, 11-15.
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Timpano de la catedral de Notre Dame. Paris. S. XIII. IMAGEN 13)

13. Portada del Juicio Final, s. XIII. Detalle. Catedral de Notre Dame, Paris.

Esta obra representa tres momentos de la narracién, que podemos distinguir de manera
horizontal y con una lectura de arriba hacia abajo. Antes de entrar de lleno a la imagen,
hagamos un paréntesis para hablar sobre los simbolos y la orientacién espacial.

Los ejes de la cruz nos ayudan a establecer dos relaciones espaciales: la vertical
marca las posiciones derecha-izquierda, mientras que la horizontal sefiala los
emplazamientos arriba-abajo. Las relaciones entre la derecha y la izquierda fueron muy
utilizadas en el mundo grecolatino. La derecha se asoci6 a los aspectos positivos del
universo y la izquierda a los negativos, manteniendo el equilibrio.”®> Esta relacién serd
aprovechada en el cristianismo, como por ejemplo en la posicién del alfa y el omega en el
Crismén o la ubicacion del sol y la luna. Por otro lado, el cristianismo da un nuevo
significado a la relacién arriba-abajo: la parte superior estard dedicada al cielo, mientras
que en la parte inferior se ubicardn la tierra y el infierno,”® como vemos en esta
representacion del Juicio Final.

El Juicio Final de Notre Dame presenta tres momentos. El de la parte superior
presenta a Cristo juez al centro y a Maria y Juan a los costados, ademds del par de dngeles
sosteniendo los simbolos pasionarios. La cruz es sostenida por uno de los dngeles. Bajo los

pies del Salvador tenemos la representacion de la Jerusalén celeste, siguiendo la lectura del

3 Jacques Le Goff, El nacimiento del purgatorio, p. 11.
26 Ibidem.
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Apocalipsis 21, 10: “...]la gran ciudad santa de Jerusalén, que bajaba del cielo, de la
presencia de Dios”. El segundo nivel representa el juicio de los resucitados con un angel y
un demonio haciendo la labor del pesaje en la balanza. Los elegidos para entrar al reino de
los cielos se colocan del lado derecho de Cristo, mientras que en el izquierdo los
condenados son trasportados por demonios. En el tercer nivel, muertos de diferentes
calidades (reyes, militares, obispos, gente comin), al escuchar el toque de la trompeta del
angel, salen de sus tumbas en espera de ser juzgados. Esta seccion fue reconstruida en el
siglo XIX.

Timpano de la Portada de la Catedral de Ledn, s. XIII (Imagen 14)

Ty Y TY (it O SF L T

14. Portada del Juicio Final, s. XIII. Detalle. Catedral de Le6n, Espafia.

Esta obra, inspirada en modelos franceses, presenta dos momentos de la narracién. El de la
parte superior nos muestra a Cristo sentado en el trono, mostrando las yagas de las manos.
Es un Cristo coronado. A sus costados se representan nuevamente a Maria y Juan, ademds
de una pareja de dngeles que sostiene los simbolos pasionarios, que se han multiplicado con
respecto al ejemplo anterior: tenemos los azotes, la columna, los clavos, la corona, el manto
y la cruz. El segundo nivel representa el cielo y el infierno en una lectura derecha-izquierda
con relacién al Salvador. En la parte central un dngel y un demonio hacen el juicio de las

almas representado por una balanza.
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Timpano de la portada de la Catedral de Santa Maria de Toledo. Siglo XIV. (IMAGEN 15)

g e ; -, \

15. Portada del Juicio Final, s. XIV. Detalle. Catedral de Toledo, Espaiia.

Siguiendo la lectura arriba-abajo, en el primer nivel de esta obra tenemos la presencia de
Cristo resucitado sentado en el trono mostrando sus llagas. A los costados tenemos a Marfa,
de su lado derecho y a Juan, de su lado izquierdo. Dos angeles sosteniendo la lanza y los
clavos con los que fue crucificado, complementan la escena.

El segundo nivel representa la resurreccidon de los muertos, que estdn abriendo sus
lapidas mientras dngeles tocan las trompetas del Juicio. A la derecha de Cristo tenemos al
sol, mientras que a la izquierda se encuentra la luna. Algunos dngeles transportan al cielo a
los que ya han sido juzgados y son merecedores de la vida eterna. En la parte central de este
nivel se encuentra otro dngel, que sostiene la corona y el flagelo (otros dos simbolos
pasionarios) ademds de la cruz del martirio.

El tercer nivel corresponde a la dltima parte de la narraciéon del Apocalipsis: el
infierno; a donde son arrojados todos aquellos que no tienen su nombre escrito en el Libro

de la Vida.
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Diptico del Juicio Final. Catedral de Tudela de Navarra, s. XVI. (IMAGEN 16)
La dltima de las obras seleccionadas es el Diptico del Juicio Final que se encuentra pintado

en el trascoro de la Catedral de Tudela de Navarra. Esta obra probablemente repite el

argumento representado en la Portada del Juicio, ahora incompleto.237

16. Diptico del Juicio Final. Pedro Pertus y Juan de Lumbier, escuela aragonesa, tltimo tercio del s. XVI. Oleo sobre yeso. Trascoro de

la catedral de Tudela de Navarra, Espafia.

El diptico resulta de sumo interés para nuestra argumentacion. El Juicio final estd dividido
en dos momentos, teniendo como protagonistas del lado izquierdo a la cruz y del lado
derecho a Cristo resucitado, ya no con la rigidez de las obras anteriores; sino con formas
naturalistas propias del Renacimiento. Comencemos con esta imagen. El trono ha
desaparecido, pero se mantiene el arcoiris que se encuentra alrededor de él, tal como lo
describe el Apocalipsis 4, 3. Cristo es acompaiado por Maria y Juan a sus lados derecho e
izquierdo. En el nivel inferior los hombres son juzgados y separados, siendo llevados al
cielo —cuyo acceso se encuentra del lado derecho— o al infierno —con entrada del lado

izquierdo— segun les corresponda. El profeta Enoc, es testigo de la escena.

7 La pintura que se encontraba en el timpano, ahora desaparecida, debié de complementar las imégenes que
se encuentran en el arco ojival, donde tenemos esculturas que tratan la resurreccién de los muertos, el ascenso
al Parafso y los castigos en el infierno. En el centro de la complicada composicién, tenemos al cordero
sosteniendo una cruz con su pata.
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Regresemos al cuadro de la izquierda, que representa el momento anterior al Juicio
Final: la resurreccion de los muertos. La cruz se encuentra al centro, elevada por un angel,
mientras otros dos dngeles tocan las trompetas que anuncian a los muertos el momento de
despertar. La mayoria ya estan cubiertos por la carne, mientras que otros se levantan en
forma de calavera. Algunos atin no han adquirido toda su estructura; se ven craneos y
fémures sueltos. El profeta Elias es testigo del hecho, complementando la interpretacion
iconogrifica de la resurreccién.”®

Esta obra se mueve entre el simbolismo y la realidad, ya que combina tres
elementos que pueden ser calificados como veridicos: en primer lugar el paisaje del fondo
(el Apocalipsis narra la desaparicion del cielo y la tierra, pero aqui tenemos un paisaje
medieval que pudiera corresponder al de Tudela al momento que se pint6 la obra). En
segundo lugar tenemos a los muertos resucitando en un espacio que pudiera ser el
cementerio comunal, con su cruz al centro (que ya estd siendo elevada por el dngel) y en
tercer lugar, el cuadro sobrepasa el terreno bidimensional, integrando en su representacion a
los muertos que yacen en las tumbas que se encuentran a los pies de la obra. Sobre la
presencia de la cruz en el centro de los cementerios medievales abundaremos mas adelante,

ahora trataremos el momento de encuentro entre la cruz y Cristo en el arte: la crucifixion.

¥ Tanto la presencia de Enoc como la de Elias, se justifican con el evangelio apécrifo de Nicodemo, que
cuenta que al momento de que Adan y los patriarcas son introducidos al Paraiso, después de que Cristo los
rescata del infierno, se encuentran a dos ancianos, a los cudles interrogan:
“¢Quiénes sois vosotros, que no habéis estado en los infiernos con nosotros, y que habéis sido traidos
corporalmente al Paraiso?”” Y uno de ellos repuso: “Yo soy Enoch que he sido transportado aqui por
orden del Sefior. Y el que estd conmigo es Elias, el Tesbita, que fue arrebatado por un carro de fuego.
Hasta hoy no hemos gustado de la muerte, pero estamos reservados para el advenimiento del
Anticristo...”
El Evangelio de Nicodemo, Cap. XXVI, 3-4. En Evangelios Apocrifos, p. 287.
Se considera que Enoc, descendiente directo de Adan fue la primera persona en gozar del Cielo después del
pecado original, segin lo descrito en Génesis 5, 25: “Como Enoc vivié de acuerdo con la voluntad de Dios,
un dia desaparecié porque Dios se lo llevé”. Por otro lado, la primera resurreccion descrita en la Biblia
ocurri6 de la mano del profeta Elias. En el primer Libro de los Reyes se narra como con el poder de la
oracién, consiguié que Dios le devolviera la vida al hijo de una viuda. La viuda agradecida le dijo “Ahora sé
que realmente eres un hombre de Dios, y que lo que dices es la verdad del Sefior”. 1 Reyes 17, 17-24.
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CRISTO EN LA CRUZ: EL CRUCIF1JO

Aunque la crucifixion fue uno de los momentos climéticos en la formacién de la nueva fe,
una ilustracién de Jesus crucificado resultaba poco conveniente en los inicios del
cristianismo. La crucifixion fue un castigo usado y temido hasta el siglo IV, mientras que el
uso de imagenes, especificamente retratos de la divinidad, fue repudiado por los primeros
tedlogos del cristianismo. Pero, como también mencionaba, esta situacién se anteponia a la
tradicion de los paganos que, aunque se convirtieron al cristianismo siguiendo al
emperador, acostumbrados al uso de imdgenes, afioraban una que representara a su nuevo
dios.”” Grabar considera que una de las razones por las que la representacién de Cristo en
la cruz no aparece de manera temprana fue porque, “en el arte oficial romano no hay
representaciones de crucifixiones”, mientras que, por ejemplo, las escenas de decapitacion
son comunes.”*’

Eusebio de Cesarea, estando en contra del uso de imigenes, dej6 testimonio de la
existencia de las mismas desde los primeros afios del cristianismo, aunque con un claro
Juicio condenatorio. La discusion contra el uso de las mismas alcanzé incluso a Constanza,
la hermana de Constantino, quien solicitd a Eusebio de Cesarea “una cierta imagen, que

. . 241
deberia representar a Cristo.”

Eusebio le contestd en los siguientes términos:

... jacudl te refieres, y de qué calidad debe ser aquel que ti denominas el icono de Cristo?
[...] {Qué icono de Cristo buscas? ;La imagen verdadera e inmutable, que por su naturaleza
muestra los rasgos de Cristo, o bien aquella imagen que él ha asumido por nuestra causa, al
tomar la condicién de siervo (cf. Flp 2,7)? [...] No puedo imaginarme que hayas pedido un
icono de su forma divina. Pues el mismo Cristo te ha ensefiado que nadie es digno de
conocer al Hijo, sino sélo el Padre que lo ha engendrado (¢f. Mt 11, 27). Seguramente

deseas el icono de su forma de siervo, es decir, de la pobre carne con la que se revistié por

29 André Grabar, en su Iconoclastia bizantina, ofrece una serie de documentos en los que se habla sobre las
condenas que diversos autores de los primeros siglos del cristianismo hacen contra del uso de imdgenes y la
supuesta existencia de retratos de Cristo y los apodstoles. Vid. André Grabar, La iconoclastia bizantina:
dossier arqueoldgico, pp. 20-23.

0 Silvia Casartelli Novelli, Segno salutis e segno “iconico’: dalla <invenzione> costantiniana ai codici
astratti del primo altomedioevo, p. 120.
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Textus bizantinos ad iconomachiam pertinentes, apud. Canetti, Op. cit. p. 243.
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causa nuestra. Pero hemos sabido que ésta ha sido mezclada con la gloria de Dios, que lo
mortal ha sido devorado por la vida (cf. 1 Cor 15, 52-54; 2 Cor 5,4).**
Fue hasta el siglo VI con el Imperio Bizantino, que las primeras imagenes de Cristo se
hicieran presentes de manera oficial. La efigie de Jesis acompafié al emperador
Justiniano.*** El Cristo representado seria el Pantocrétor, “el que reina de un modo efectivo

244
sobre el mundo.”

Este primer momento del culto oficial de las imdgenes se vio
interrumpido por el conflicto suscitado entre los defensores de su uso y quienes
consideraban que se estaba cayendo en las costumbres paganas que antes se habian
condenado.

La situacion entre ambas corrientes (iconodulia e iconoclastia) derivé incluso en
persecuciones. Seria el II Concilio de Nicea, llevado a cabo en el afio 787, el que pondria
fin al conflicto, restituyendo el culto a las imagenes, poniéndolas a la par del culto del signo

. ., . . 24
de la cruz, “digna de veneracion y dispensadora de vida...” >

22 Carta de Eusebio a Constanza, apud, Christoph Schonborn, El icono de Cristo, Una introduccion
teologica, traduccién Antonio Bellella, p. 60.

3 André Grabar, op. cit. pp. 29-30.
* Ibid., p. 251.

113

3 El texto continda de la siguiente manera: “...igual que el signo de la cruz, digna de veneracién y
dispensadora de vida, también los santos y venerables iconos, elaborados con colores, teselas de mosaico o
con otro material correspondiente, deben ser colocados en las iglesias, sobre los ornamentos litirgicos, sobre
las paredes y tablas, en las casas y en los caminos para gloria de Dios: los iconos de nuestro Sefior y Salvador
Jesucristo, de la Santa Virgen y Madre de Dios Maria, de los 4dngeles y de todos los santos.” Actas del II
Concilio de Nicea, apud. Christoph Schonborn, op. cit., p. 179. En cuanto a lo referente a “ornamentos
litirgicos™ el texto publicado por Francisco Antonio de Escartin es mds especifico, sefialando que dichas
santas imagenes “...deben ser expuestas, asi en las Iglesias, sobre los vasos, vestiduras sagradas ¢ paredes,
como en las casas 6 caminos...” Francisco Antonio de Escartin, Pintura de la Historia de la Iglesia, que
contiene los sucesos mds importantes como son, la primera edad del Christianismo, las Persecuciones, los
ilustres Mdrtyres, los antiguos Solitarios, los Padres y Doctores de la Iglesia, los Concilios generales, las
famosas Heregias, la antigua Disciplina, el establecimiento de las nuevas Ordenes, los Autores Eclesidsticos;
y generalmente los hechos mas curiosos de esta Historia, desde el primer Siglo hasta el presente, copiada en
Espaiiol por Don Francisco Antonio de Escartin. Tomo Quarto, p. 223.
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Resuelto el conflicto, las representaciones de Cristo comenzaron a multiplicarse;
principalmente en su forma de Pantocrdtor: un hombre barbado y coronado, sentado en un
trono y bendiciendo con la mano derecha.

La apertura al mundo iconografico permitié también la representaciéon de muchos
episodios de la historia cristiana que antes se habian resuelto con metédforas: el buen pastor,
el pescador... El salvador deja la piel del cordero, el Agnus Dei y adquiere forma humana.
Los episodios del Calvario y la crucifixion comienzan a aparecer de manera constante,
aunque estas escenas de Cristo crucificado, no son estrictamente un crucifijo, pues éste es

un objeto de bulto e independiente, como lo es la cruz.*

. e, e . 247
De forma general, se considera que la aparicién del crucifijo se da en el siglo XI.
Aunque hay representaciones anteriores, su presencia en el arte dirigido al pueblo, ya sea en
obras de gran formato y ubicadas en los templos, o de un formato menor pero usadas como
imagenes procesionales, no han sido registradas antes de este siglo. Las representaciones
anteriores son sobre todo de pequefio formato, en forma de enkolpion o algin otro elemento
248

usado como amuleto.

Aunque el crucifijo se convierte “con la sefial de la cruz, en una imagen simbdlica

. 249
de la fe cristiana...”

tendrian que pasar varios siglos para que el mesias adquiriera una
actitud dolorosa, que no tendria hasta los siglos XIV y XV en la Baja Edad Media. Esta
seria la forma en la que llegaria a territorio americano.

Los primeros crucifijos reflejan el conflicto que tuvieron los hombres de la fe y el
arte, en mostrar a Dios no s6lo a nivel humano, sino en su calidad sufriente, como se

describe en los evangelios. ;Como someter a Jestis nuevamente al castigo de la cruz? Los

resultados son realmente dignos de interés y han sido objeto de estudios diversos, no sélo

6 Vid. Sanz. op. cit., pp. 169-190.
*7Vid Ibid. p. 187 y Jacques Le Goff, Una Edad Media en Imdgenes. 111.
*® Hay ejemplos de la representacién del Calvario que datan del siglo V. En Roma los primeros que se
identifican corresponden al siglo VIII; pero todos serdn ejemplos extraordinarios que no se volverdn de uso
comun sino hasta el siglo XII. Evelyn Sandberg Vavala, La croce dipinta italiana e l’iconografia della
Passione, pp. 32, 33, 45. Cfr. Capitulo II El desarrollo iconografico. De la crucifixién en el arte cristiana hasta
el siglo XIV.
Wy acques Le Goff, Una Edad Media en Imdgenes,p. 111.
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. . NP c 1250
artisticos, sino psicoldgicos y socioldgicos.

En un primer momento de estas
representaciones se muestra a un Cristo ain en actitud de majestad, colocado en la cruz;
posteriormente su actitud comienza a cambiar y se entrega al drama. Para hablar de ello
recurrimos a una imagen que, aunque ha sido fechada en un periodo que podriamos
considerar como tardio (siglo XIV), muestra la transformacién; nos referimos a la cruz

parroquial procedente del monasterio Meis de Pontevedra, ahora resguardada en el museo

de esta ciudad IMAGEN 17).

F I

- 1,

il

17. Cruz parroquial, s. XIV. Bronce dorado y cristal engastado, 58 x 39 cm. Museo de Pontevedra, Espaiia.

Esta cruz presenta un anverso y un reverso. La parte frontal es propiamente el crucifijo: una
imagen de bulto de Jesus crucificado; mientras que el reverso muestra al Cristo Pantocrator,
grabado sobre el metal. El Cristo en majestad del reverso tiene resonancia en el crucifijo:
aunque semidesnudo y clavado en la cruz, Jesis ain muestra la corona real, no la de
espinas que aparecerd tiempo después y lo despojard de su actitud dignataria. La pieza
fusiona también el tratamiento de las cruces litirgicas anteriores al crucifijo, con

terminaciones trilobuladas y cubiertas de piedras preciosas.

20 Cfr. Sénz. op. cit. pp. 198-224.
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Al ser del siglo XIV, el crucifijo de Pontevedra ya tenia resuelto un problema al que
se enfrentaron las primeras representaciones: la cantidad de clavos que debian usarse. Aqui
tenemos tres, pues el clavo de los pies los atraviesa a ambos, pero inicialmente se usaron
cuatro, como podemos ver en dos crucifijos anteriores, correspondientes a los siglos XII y
XIII, conservados en las catedrales de Burgos y Avila.

El crucifijo de Burgos (IMAGEN 18)
presenta a Cristo en una Tau, en una actitud
contraria a la del doliente, incluso hasta
pareciera sonreir. No sélo tiene la corona
real, también esta cubierto con un petto. Los

colores y motivos decorativos recuerdan las

cruces gemadas. Los pies, al igual que las

manos, estin extendidos y sujetos por

cuatro clavos.

18. Crucifijo. ca. ss. XII-XIII. Cobre y esmalte. Museo de la
catedral de Burgos, Espaia.

Por su parte, el crucifijo resguardado en el
museo de la catedral de Avila (IMAGEN
19) nos muestra otra version. Este es un
Cristo al que el martirio no doblega; es un
rey con mirada frontal, ain vivo, con brazos
extendidos y que porta la corona, atributo
que lo identifica como soberano. Su cendal
estd decorado de manera profusa. Hay que
destacar un detalle mas de este Cristo, que
comparte con los dos ejemplares anteriores:

no presenta la herida en el costado. No

obstante los clavos, el cuerpo se presenta

19. Cristo roménico, s. XII, Museo de la catedral de Avila, Espaiia lnC01ume~
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(Cuédndo es que la actitud de Cristo en la cruz cambia, haciéndolo més realista, para
después llevarlo a niveles de patetismo?

La atmésfera existente en el siglo XI influy6 en todos los aspectos de la vida; entre
ellos el arte. El ambiente milenarista esperaba ver cumplidos los postulados del
Apocalipsis, y de esa manera fueron leidas las invasiones a Tierra Santa y el avance de los
musulmanes en Europa. Las cruzadas para recuperar los espacios perdidos por la presencia
del demonio no sélo se librarfan en el campo militar, sino que también se vivirian al interior
de las ciudades europeas, asoladas no sélo por la guerra, sino por el hambre y las
epidemias. Este caldo de cultivo daria lugar al surgimiento de nuevos grupos de religiosos,
organizados en Ordenes mondsticas y posteriormente, mendicantes, que modificarian la
forma de ver y de vivir el cristianismo. Los cistercienses abrirdn el camino para la llegada
de las dos oOrdenes mds influyentes en la Baja Edad Media: los franciscanos y los
dominicos.

Tanto san Francisco de Asis como santo Domingo de Guzmén vivieron en las
ultimas décadas del siglo XII y los inicios del siglo XIII. A partir de sus experiencias
decidieron, de manera paralela, reformar la iglesia y hacer mas accesible el mensaje del
cristianismo. Entre los elementos de los que se valieron las 6rdenes fundadas por ellos para
transmitir el mensaje de Cristo, el arte tuvo un lugar preeminente.

La transformacién de los crucifijos majestad a crucifijos dolientes, se da de manera
paralela al mensaje de los misioneros: el cercano Juicio Final, que era recordado a los fieles
en las portadas de las catedrales, hacia necesario reafirmar también los avatares de Cristo
para conseguir la salvacién del género humano.

Aunque las Ordenes mendicantes no fueron responsables directas de la
transformacion del crucifijo, si serdn ellas las encargadas de su difusién. Las ensefianzas
que prediquen inspirardn a varios artistas a representar el sufrimiento y la pasién de Cristo
de formas antes no vistas.

A diferencia de los ejemplos anteriores, el crucifijo romanico conservado en la
capilla de la Asuncion de la catedral de Ourense (que data del siglo XII), es de grandes
dimensiones (IMAGEN 20). Aunque sigue conservando su sentido regio, enfatizado por
una gran corona, un cambio ha operado en su actitud: ya no mira al frente, flexiona la

cabeza y el cuerpo; ya no es el rey poderoso.
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20. Cristo romanico, s. XII. Capilla de la Asuncién, catedral de Ourense, Espafia.

El Cristo conservado en la Iglesia de San Juan del Hospital de Valencia, del siglo XIII
(IMAGEN 21), ya se acerca a las representaciones patéticas. Al igual que el ejemplar de
Ourense, sufre su martirio sobre una cruz sarmentosa. Este Cristo ya estd despojado del
caricter suntuoso de la corona real, que es sustituida por la corona de espinas. Las piernas
se cruzan para darle mayor dramatismo a la escena, mientras que la llaga del costado ya es

evidente.

21. Crucifixién, s. XIII. Iglesia de San Juan del Hospital de Valencia, Espaiia.
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Veamos un ejemplo mads, correspondiente al siglo XVI, cuando la representacion doliente
de Cristo en la cruz estaba ya definida (IMAGEN 22). Aunque contiene el cuerpo del
salvador, el caracter de cruz litirgica predomina sobre el de crucifijo; es de hecho una cruz
procesional, como las que inspirardn a algunas de las obras elaboradas en piedra para

exteriores en Espafia, como veremos mds adelante.

22. Cruz procesional, ca. 1515. Plata sobredorada, fundida y cincelada. Museo de la basilica de San Martifio, Ourense, Espafia.

LA PASION DE CRISTO Y LAS ARMAS CHRISTI

Aunque el momento culminante de la Pasién de Cristo es su crucifixién, lo ocurrido antes y
después ha sido terreno fértil para la creacioén artistica. Los hechos contenidos en los
evangelios fueron motivo de reflexion y posteriores interpretaciones. Los ritos de la Pasién,
de los cuales, de acuerdo a Hans Belting, se tiene noticia a partir del siglo XI, dieron lugar a
nuevos iconos. “La cruz y la crucifixién no podian, en pocas palabras, bastar por si solas a

los nuevos contenidos de la liturgia; se sentia la necesidad o de diversos iconos, entre los
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cuales la deposicion y el llanto sobre la tumba, o de un icono de tipo nuevo, tan complejo

99251 ESte

en el contenido y polivalente en la forma para poderse adaptar a mas oficios.
fenémeno produjo un nuevo grupo de objetos litdrgicos: las Armas de Cristo.

Las Armas Christi, entendidas como los instrumentos que intervinieron en la Pasion,
tienen como representante principal a la cruz. Cuando ésta dej6 de ser un objeto de castigo
y fue tomada como la bandera del emperador, se transformé en un trofeo, fendmeno que se
repitid con los otros objetos. Después de la cruz, aparecieron la lanza y el hisopo, auténticas
armas, al igual que los clavos, la columna, el flagelo y la corona de espinas. El manto de la
Verdnica o, en su version oriental, el Mandylion, complementard este conjunto.

Una tabla proveniente de la iglesia de Oriente confirma la presencia del culto al

Mandylion y a las Armas de Cristo en el siglo XII (IMAGEN 23).

T

S 8

s
i3t

23. Mandylion, segunda mitad del siglo XII, Tretyakov Gallery, Mosct.

La pieza presenta al frente una copia del rostro de Cristo, mientras que al reverso vemos la
cruz acompafiada por serafines y un par de dngeles que sostienen la lanza y el hisopo;
ambos cubren sus manos con mantas, para no tener contacto directo con las piezas sacras.
Sobre la cruz se coloca una corona vegetal de una manera semejante a como encontraremos

la corona de espinas en algunas cruces atriales novohispanas. La base de la cruz se

2! Hans Belting, L’arte e il suo pubblico, Funzione e forme delle antiche immagini della Passione, p. 119.
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encuentra sobre un monte donde se asoma un craneo. El sol y la luna a los costados derecho
e izquierdo de la cruz, son testigos de la escena. Belting nos dice que
El icono del que estamos hablando reproducia contempordneamente dos reliquias
pictéricas: el «verdadero rostro» y la cruz con los simbolos de la pasién que tenia las
mismas medidas que el cuerpo de Cristo. Se podria pensar que se usaron como parte de la
celebracion del Viernes Santo. Su tipo tuvo poco éxito, quizd a causa de la disputa nacida
acerca del canon de la festividad del Mandylion, que fue abandonada después del 1,100
como reaccién a tesis heréticas.*”
Sobre el tema, el mismo autor comenta que su desaparicién tuvo que ver con la rivalidad
del culto a la “Verdnica”, la Vera Icona del rostro de Cristo, conservada en Roma.>>
Encontramos una imagen de las Armas de Cristo en el contexto occidental en la
basilica de San Pablo fuori le mura, en Roma (IMAGEN 24). La obra forma parte del
mosaico del dbside. En ella tenemos dos planos: el superior es ocupado por el Cristo
Pantocrator, mientras que la parte central del plano inferior estd dominada por las Armas
Christi, con una cruz litirgica gemada, dispuesta en el trono. A sus costados encontramos
la lanza, el hisopo, los clavos dentro de un céliz y la corona de espinas. En este ejemplo

vemos cOomo los simbolos de la Pasion fueron haciéndose de un lugar protagénico en la

Baja Edad Media.

24. Altar con cruz gemada y simbolos de la pasion, s. XIII.

Detalle del mosaico del dbside de la basilica de San Pablo fuori le mura, Roma.

2 Ibid., p. 136.

253 Hans Belting, Imagen y Culto, una historia de la imagen anterior a la era del arte, p. 292-293.
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Las Armas de Cristo en Occidente aparecieron representadas en dos contextos muy
especificos: en las imagenes del Juicio Final, del cual ya hemos visto algunos ejemplos, y
posteriormente, en las representaciones de Cristo muerto, la Imago Pietatis que después se
fundiria con el tema de la Misa de San Gregorio. Serd en las imigenes de Cristo muerto que
los simbolos pasionarios se multipliquen. En esta figura litdrgica ya no sélo se incluiran los
objetos con categoria de armas, sino que se irdn incorporando otros que tuvieron una
participacion indirecta. El climax serfa alcanzado con la inclusion de retratos de algunos de
los personajes involucrados en el suceso e incluso del mismo Cristo en diferentes
momentos del martirio.

Antes de presentar algunos ejemplos de ello, hagamos un paréntesis para hablar de
la Pasion en los textos. Esta vez no nos referiremos a los evangelios, sino a una obra del
siglo XIII que resume la manera en la que este acontecimiento fue percibido en la Baja
Edad Media: la Leyenda Dorada de Jacobo de la Voragine, libro escrito hacia 1259, con la
finalidad de funcionar como un anuario de las festividades litl’lrgicas.25 * La celebracién de
la Pasion ocupa el capitulo LIIL>S

Vorégine inicia su discurso mencionando que “La pasién de Cristo fue amarga por
el dolor, horrenda por la burla, fructifera por la multiple utilidad que trajo.”256 Califica de
“horrendo” el castigo al que fue sometido, pues la cruz era una punicién propia de ladrones.

Fue la cruz la primera beneficiaria de su muerte, pues el instrumento de la
ignominia se transformaria en “signo de grande gloria.”257 Seria también sobre la cruz que
Cristo dejaria su testamento: “la persecucion a los apdstoles, la paz a sus discipulos, el
cuerpo a los judios, sus vestidos a aquellos que lo crucificaban, el espiritu al Padre, un
compaiiero a la Virgen, el paraiso al ladrén, el infierno a los pecadores, la cruz a los

cristianos penitentes.”

** Tacopo da Varazze, Legenda Aurea, a cura di Alessandro e Lucetta Vitale Brovarone, pp. XXI-XXII.

3 Ibid, Capitulo LIII La Pasién del Sefior, pp. 279-292.
6 Ibid, p. 279.

7 Ibidem.

¥ Ibidem. En este fragmento Voragine cita a San Ambrosio. Es importante destacar la mencién del

testamento, pues éste serd instituido como parte fundamental del “arte del buen morir” cristiano.
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Después habla de los dolores producidos en cada uno de sus sentidos: la vista con el

260

llanto derramado,™” el oido por todas las injurias que escuch6,”® el olfato “ya que debi6

sentir un fortisimo hedor en el Calvario, donde estaban los cuerpos piutridos de los

261 6] gusto cuando tuvo sed y los soldados le dieron hiel y mirra®® y finalmente

263

muertos,
el tacto, pues no hubo lugar en la piel donde no fuera herido.

El autor continda sefialando las cuatro humillaciones a las que Jesus fue sometido:
la primera en la casa de Annds, el sumo sacerdote judio, donde recibié bofetadas,
escupitajos y le vendaron los ojos.264 La segunda en casa de Herodes, quien lo vistié de
blanco por considerarlo tonto y mal de la mente, pues no obtuvo ninguna respuesta de é1.%%
La tercera fue con Pilatos, donde los soldados se burlaron de él poniéndole un manto rojo,
una cafa en la mano a manera de cetro y una corona de espinas.266 La dltima cuando fue
colocado en la cruz.*®’

En el mismo capitulo de la Pasion, Voragine habla sobre el manto de la Veronica,
una de las Armas Christi mds importantes, ausencia-presencia del salvador. Dando voz a
Veronica, sefiala que

Cuando mi Sefior estaba predicando, yo sufria mucho por su ausencia. Quise entonces

hacerme una imagen suya pintada, asi cuando estuviera ausente, tendria por lo menos el

consuelo de su imagen. Mientras llevaba el pafio al pintor, el Sefior vino a mi encuentro y

me pregunté a dénde estaba yendo. Cuando le respondi me pidi6 darle el pafio: me lo

regresé inmediatamente, adornado con la imagen de su santo rostro.**®

9 Ibid., p. 280.
%0 Ibid. pp. 281-82.
61 Ibid p. 282. A este respecto, el autor, apoyandose en la Historia Escoldstica sefiala que “Calvario
significa el hueso del craneo del hombre, privado de cuero cabelludo, y por esto ese lugar se llamaba
Calvario, por la gran multitud de craneos de condenados a muerte que ahi eran decapitados”.

%2 Ibidem.

3 Ibidem.

%4 Ibid. p. 283.

% Ibidem.

266 Ibid. pp. 283-84.

7 Ibidem.

%8 Ibid. p. 290.
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El texto de Vordgine muestra una reflexion teoldgica que enfatiza los rasgos patéticos de la
Pasion. Su detallada descripcidon del sufrimiento, méds puntual que la de los evangelios,
facilit6 el camino a los artistas plasticos.

Aunque la Pasién ha sido un tema ampliamente representado desde la Baja Edad
Media con fuerte dramatismo, tenemos algunos ejemplos anteriores; uno de los maés
antiguos se encuentra en un sarcéfago del siglo IV conservado en los Museos Vaticanos.
(IMAGEN 25) En él vemos a un Cristo joven y sin barba, siguiendo los cénones
helenisticos, en tres escenas que podemos identificar de derecha a izquierda como Jesus
siendo llevado ante Pilatos, siendo coronado y cargando la cruz. La parte central de la

composicion la ocupa una cruz definida por Silvia Casartelli como

un complejo texto formado por elementos originados en la lengua judiciaria romana —
soldados y cruz- del vocabulario iconogrifico propiamente triunfal —corona de laurel y
dguila- y de elementos cristianos, entre ellos las palomas y el Crismén, todo estructurado
como un «trofeo» en el que en lo alto se encuentra la corona laurea triumphalis, e izado

sobre una cruz ‘vacia’ el ‘signo’ de la victoria militar de Constantino. ..’

25. Iméagenes de la Pasion de Cristo, s. IV, Detalle del sarcéfago conservado en los Museos del Vaticano.

Hay que sefialar que esta obra resulta excepcional en las representaciones de la Pasion, pues

serdn aquellas donde se enfatice el pathos (ausente en ésta), las que predominen en el arte.

9 Silvia Casartelli Novelli, Segno salutis e segno ‘iconico’: dalla «invenzione» costantiniana ai codici
astratti del primo altomedioevo, p. 146.
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Alonso de Sedano, pintor espafiol, plasmé los episodios de la Pasién en nueve tablas
que formaron parte del Armario de las Reliquias de la catedral de Burgos, hacia el afio de
1495. Su obra lo mismo se inspirdé en los evangelios candnicos, que en los apdcrifos,
ademads de libros como la Leyenda Dorada. Su trabajo pudo tener influencia en algunas
producciones del Nuevo Mundo, como veremos més adelante. Por el momento recurrimos a
€l como referente para las imigenes que presentaremos de la Imago Pietatis (Varén de
Dolores) y la Misa de San Gregorio, no porque las haya inspirado, sino para ejemplificar a
través de escenas historiadas, lo que las otras muestran en simbolos.

Detengdmonos en dos de sus tablas. La primera corresponde al episodio de la
detencién de Jestis (IMAGEN 26). Cristo vestido de negro es apresado por los soldados,
mientras otro personaje toca un cuerno anunciando el éxito de la misién. Judas escapa de la
escena hacia el lado izquierdo, el bolso con las 30 monedas lo delata. Delante de él, Pedro
enfunda la espada con la que acaba de cortar la oreja de Malco, sirviente de Annds. Malco
estd a los pies de Cristo, vestido de blanco. Junto a €l se encuentra la lampara que iluminé
el camino donde apresaron al mesias. Jesis estd por realizar un milagro mas: sanarle la

. 270 .
oreja,”" que sostiene entre sus manos ya amarradas.

26. Prendimiento de Cristo, Alonso de Sedano, h. 1495. Tablas del armario de las reliquias, catedral de Burgos, Espaiia.

270 Lucas, 22, 50-51.
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La segunda tabla corresponde al episodio de la coronacién de espinas (IMAGEN 27). En
ella un Cristo cubierto de heridas recibe los embates con resignacion. Los personajes,
caracterizados a la usanza medieval, se muestran poco expresivos, con excepcion de uno,
que gesticula de forma ofensiva contra el inculpado. Este gesto va a repetirse en otras

obras.

27. Coronacion de espinas, Alonso de Sedano, h. 1495. Tablas del armario de las reliquias, catedral de Burgos, Espaiia.
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EL VARON DE DOLORES Y LOS SIMBOLOS DE LA PASION

Una nueva representacion del Salvador que celebraba la muerte como el siguiente paso en
camino hacia una nueva vida surgié en la Baja Edad Media: la Imago Pietatis o Varén de
Dolores, un Cristo muerto que emerge del sarcéfago. El origen de esta imagen parece haber

sido un icono bizantino conservado en la iglesia del Santo Sepulcro de Jerusalén, que data

del siglo XIL.*"' Una copia habria sido llevada al templo de la Santa Cruz de Jerusalén en
2

Roma y de ahf se extendi6 a otras partes de Europa.27

La imagen, de apariencia sencilla
(IMAGEN 28) poco a poco fue tomando
nuevas variantes, probablemente conectadas
con los nuevos usos de la iglesia, en los que
la aparicién del Purgatorio y la obtencién de
indulgencias para aliviar la estadia en este
nuevo sitio de la geografia de la fe, tuvieron
una influencia importante.””” Las imagenes
de Cristo muerto representando “la gran
paradoja de la fe cristiana: el Dios muerto
como homblre,”274 lo igualaba a todos los
hombres, pero serd también su resurreccién

la promesa, el puente que todos podran

atravesar para dirigirse el Paraiso. 28. Imago Pietatis, s. XI1, Iglesia de la Santa Cruz de Jerusalén,

Roma.

7' Ewald M. Vetter, Iconografia del “Varén de Dolores”. Su significado y origen, p- 197. Hans Belting,
L’arte e il suo pubblico..., p. 103.
72 Ana Dominguez Rodriguez, Aproximaciones a la iconografia de la misa de San Gregorio a través de
varios libros de horas del siglo XV de la Biblioteca Nacional, p. 757.
13 “Gracias al Purgatorio, la Iglesia desarrolla el sistema de las indulgencias, fuente de grandes beneficios de
poder y de dinero, antes de convertirse en un arma peligrosa que habra de volverse contra ella”. Jacques Le
Goff, El Nacimiento del Purgatorio, p. 287.
™ Hans Belting, L’arte e il suo pubblico..., p. 4.
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No serd casual que en Italia, el uso de la imagen del Var6n de Dolores aparezca
principalmente en predelas y monumentos funerarios,””> donde se establecia el vinculo
entre “la muerte liberadora de Cristo y aquella de la persona sepultada.”276 En otras

. . . . 277 1
regiones también ocupd los Libros de Horas™ " y los Ars Moriendi.

La tabla de Roberto Oderisi fechada
hacia 1354 (IMAGEN 29) muestra una
composiciéon compleja del tema. En ella
Maria al lado derecho de Cristo y San Juan
a su lado izquierdo, se muestran sufrientes
ante la imagen de Cristo muerto, quien se
asoma por un sarcéfago rodeado por
diferentes simbolos pasionarios. Las Armas
de Cristo se han multiplicado y en la
composicion lo mismo vemos el momento
en el que el Mesias ora en Getsemani, que

el beso de Judas o las manos de Pilatos

lavdndose las manos.
29. Imago Pietatis con Arma Christi, Roberto Oderisi, 1354, Fogg

Museum, Cambridge, Massachusetts.

La tabla de Lorenzo Ménaco de 1404 (IMAGEN 30), nos muestra un Varon de Dolores
igualmente complejo, en el que las Armas de Cristo son complemento de la narracién.””®
Jesis muerto es acompanado por la virgen Maria y San Juan. La pintura se transforma en

una historia que hay que seguir. A través de los simbolos representados somos testigos del

SEwald M. Vetter, op. cit., p. 201.
7% Hans Belting, L arte e il suo pubblico..., p. 4.
" Los Libros de Horas eran objetos litdrgicos cuyo uso estaba restringido a las clases dominantes. Flora
Lewis, From image to illustration: the place of devotional images in the Book of Hours, p. 29. Al tratar en
esta investigacion sobre objetos littiirgicos de alcance piblico como lo son las cruces atriales, preferimos usar
ejemplos que sean también de exhibicion publica, por lo que trataremos en la medida de lo posible, no usar
objetos de uso privado como los libros de horas, aunque nos referiremos a ellos en varias ocasiones.
278 Ewald M. Vetter, op. cit., p. 228.
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beso de Judas, quien recibi6 las monedas de plata. Estd también Pedro, negando a Cristo
mientras el gallo canta, vemos la oreja de Malco, los instrumentos con los que Jesuds fue
vestido y los que lo participaron en su muerte.

El sol y la luna se suman a la historia, recordando las palabras del Apocalipsis.
También tenemos al ave que se rasga el pecho para dar de comer a sus crias, que representa
al mesias derramando su sangre para salvacion del mundo; todo ello mientras el cuerpo del

crucificado se asoma por un sarcéfago de tipo romano.

30. Pieta, Lorenzo Monaco, 1404. Temple sobre madera.

Otra variante del mismo tema la encontramos en el fresco que el Beato Angélico pintara en
el convento de San Marcos, en Florencia en 1441 (IMAGEN 31). La tabla conservada en la
Iglesia de Santo Domingo en Faenza, Italia (IMAGEN 32), muestra una de las versiones
mds sencillas de este icono: Cristo se encuentra de pie en un sarcéfago, ensefando las
laceraciones producidas por los clavos y la lanza, ademés de la corona de espinas. Dos
angeles son testigos de la escena, sosteniendo la lanza y el hisopo. La cruz se adivina a

espaldas del salvador, herida por el tercer clavo.
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32. Cristo patiens entre dos dngeles y simbolos de la Pasion,
Biagio D’ Antonio, segunda mitad del siglo XV, 6leo sobre tabla.
Detalle. Iglesia de Santo Domingo, Forli.

31. Jesiis en el sepulcro, Beato Angélico, h. 1441, fresco Detalle.
Convento de San Marcos, Florencia.

Este tipo de obras servian al fiel como apoyo al momento de la oracién. “Un pasaje del
Stimulus dilectionis, de Ekberto, atribuido antes a San Bernardo, la cita como objeto de

99279

especial devocion. El texto en latin sefiala a la cruz victoriosa, la corona de espinas, el

rojo de la sangre, la herida de la lanza, la muerte de Cristo y finalmente su entierro.”*
La imagen del Varén de Dolores presentard variantes en otras partes de Europa. Su
iconografia se fusionard con otra historia devocional propia de la Baja Edad Media con

gran difusion en la peninsula ibérica: la Misa de San Gregorio.

LA MISA DE SAN GREGORIO

La vida y ensefianzas de Gregorio Magno —quien llevaria el papado a finales del siglo VI y
cuyas reflexiones consolidarian la doctrina cristiana, al grado de ser considerado uno de los
cuatro Padres de la Iglesia— recibirian especial atencion en la Baja Edad Media, sobre todo
para la consolidacién de la teoria del Purgatorio y el valor de la oracion para socorrer a los
muertos en su transito por este lugar. En sus Moralia in Job, habla de que Cristo trajo

consigo la division del infierno: uno en el que descansan los justos (que en el siglo XII serd

2 Ibidem.
20 Ibidem.
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interpretado como el Limbo) y otro donde se purgan las penas (el Purgatorio instituido en la
Baja Edad Media).En sus Didlogos trata la utilidad de las ofrendas para los muertos.”

La vida de San Gregorio serviria también para la consolidacion de la idea de la
transubstanciacion del pan y el vino al momento de la consagracion eucaristica, que sera
fundamental para la consolidacién del poder eclesidstico, ya que serdn sélo los sacerdotes,
representantes del Sefior en la tierra, quienes tendrdn el poder de llevar a cabo este
prodigio.

Un pasaje de la vida de San Gregorio da cuenta de este poder, frente a la
incredulidad de quienes carecen de fe. Hay varias versiones de este hecho; la ofrecida por
Voragine en la Leyenda Dorada nos dice que

Una matrona ofrecia todos los domingos el pan a san Gregorio. Una vez durante la misa

mientras Gregorio le ofrecia el cuerpo de Cristo acompafiado de las palabras ‘el cuerpo de

nuestro sefior Jesucristo te proteja para la vida eterna’, la mujer empez6 a reir con malicia.

El santo alejé inmediatamente la mano de su boca y dispuso aquella particula del cuerpo

del Sefior sobre el altar, y después le pregunté frente a todos por qué motivo habia osado

refr.

-Porque has llamado cuerpo de Cristo al pan que he hecho con mis manos, -respondi6 la

mujer.

Gregorio entonces se lanz6 en oracién por la incredulidad de aquella mujer, y cuando se

levanto, el pedazo de pan se habia transformado en carne, bajo la forma de un dedo: y en

este modo restituyo la fe a la mujer. De nuevo ord y vio aquella carne transformase en pan y

se lo dio a la mujer.”
Una segunda version sefiala que san Gregorio pidi6 a Cristo que transformara el vino en
sangre para que se disiparan sus dudas. Fue entonces que el Salvador se presento frente a él,
llenando el caliz del altar con la sangre que brotaba de sus heridas.”

La orden certosina-cartuja, residente en la iglesia de la Santa Cruz de Jerusalén en
Roma, sefial6 que era la imagen conservada en este lugar, traida de la iglesia del Santo

Sepulcro (IMAGEN 28), la que se le habia aparecido a San Gregorio durante la misa,

1 Jacques Le Goff, EI nacimiento del Purgatorio, pp. 104-113.
%2 Tacopo da Varazze, op. cit, capitulo XLVI, San Gregorio, pp. 247-48.
5 Ana Dominguez Rodriguez, op. cit., p. 758.
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. L, . . L, . . 284
“...atribuyéndole el estatus de imagen milagrosa y vehiculo de numerosas indulgencias.”

Belting sefiala que la leyenda es falsa, pues esta tabla procede de Constantinopla y se
conoci6 en Italia hacia 1380.%*

Con este referente visual fue que se cred la iconografia de la Misa de San Gregorio.
La imagen muestra dos momentos sensoriales: por un lado la presencia del sacerdote en el
altar y por otro la aparicién del mesias. Este segundo momento se resolvié con la Imago

Pietatis. Un ejemplo podemos verlo en la obra conservada en el museo de la catedral de

Burgos. (IMAGEN 33).

33. Misa de San Gregorio, Simén Marmion, finales del siglo XV (detalle). Oleo sobre tabla de roble.
Museo de la catedral de Burgos, Espaia.
Como ya mencionamos, la imagen del Varén de Dolores estaba ligada al culto funerario;
las Armas de Cristo incluidas en su representacion funcionaban como método

mnemotécnico para auxiliar a la oracién. La Misa de San Gregorio también aprovechd estas

284 Hans Belting, L’arte e il suo pubblico..., p. 44.
25 Ibidem.
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cualidades, aunque las revistié de un significado mayor. Al haberse usado las ensefianzas
de San Gregorio como fundamento para la creacion del Purgatorio, se adjudicé a €l el poder

de la oracion para el rescate de las almas purgantes. En muchos de los Libros de Horas

, . . . . . . -1 286
aparecerd la imagen junto a oraciones que supuestamente habrian sido escritas por él.

En los momentos en los que la devocion por las oraciones de San Gregorio alcanz6
puntos climiticos como medio para atenuar las penas del Purgatorio, se les llegaron a
adjudicar de 14,000 a 45,000 afos de indulgencia. Para ejemplificar a qué grados llegaria
esta fiebre por el poder de las indulgencias, que fue uno de los puntos més criticados por
Lutero, cito las lineas de un texto encontrado en un misal de la Biblioteca Nacional de
Paris, referido por Ana Dominguez Rodriguez. En dicho Misal se relata que las Quince
Oraciones de San Gregorio a Cristo

Fueron reveladas por un 4dngel a una pobre mujer encarcelada que se esforzaba por saber el

numero de las llagas de Cristo, con el fin de servir mejor a Dios y a la Virgen, y que se lo

pedia con mucho afecto y sinceridad. El dngel la aconseja que para acordarse bien y con
frecuencia de la Muerte y la Pasion de Cristo, debe recitar, todos los dias y de rodillas,
quince oraciones especiales acompafiadas de un Pater y un Ave. Si lo hace durante un afio

seguido honrara las llagas del Sefior, librard, ademas, a quince almas, de sus amigos y

parientes difuntos, de las penas del Purgatorio, consiguiendo también gracia y contricién

para sus propios pecados. En el momento de su muerte se le aparecerd Jesucristo,
acompafiado de su Madre, y le prometerd el Paraiso. Cualquier pecador o pecadora
empedernido, incluso aquel que haya permanecido en pecado durante treinta afos, que
dijeran con devocién y arrepentimiento estas oraciones obtendrian remisién completa, sus

cinco sentidos quedarian preservados en adelante, no moririan de muerte repentina y

obtendrian de Dios todo lo bueno y justo que de El solicitasen. Ademds, en los lugares en

que fueran recitadas estas oraciones no llegarfan la tormenta, ni el rayo, las mujeres
encintadas darfan a luz gozosamente y sin perecer. El papa Gregorio concedi6 a todos los
que recitaran estas oraciones 7,070 afios por cada vez, y otras tantas cuarentenas de

verdadero perdén de sus pecados.”’

%6 Ana Dominguez revisé los textos de varios Libros de Horas de la Biblioteca Nacional de Madrid,
concluyendo que los textos son idénticos, aunque se presentan en diferente orden. Ana Dominguez Rodriguez,
op. cit., pp. 759-60.
*7 Ibid, p. 761.
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Una version de este texto la encontraremos referida por fray Juan de Zumarraga en su
Regla Cristiana Breve, escrita para los habitantes de Nueva Espaﬁa.288

Toda esta popularidad de la Misa de San Gregorio y su poder expiatorio, alcanzé al
arte funerario espafiol. Dos ejemplos de ello los tenemos en la capilla finebre del Canciller
Villaespesa y su esposa, ubicado en la catedral de Tudela de Navarra y en el sepulcro del
obispo Alonso Carrillo de Albornoz en la catedral de Santa Maria de Toledo.

La capilla funebre de la familia Villaespesa (IMAGEN 34) ocupa uno de los
espacios de la cabecera de la catedral de Tudela de Navarra, que fue la segunda capital del
reino. En el interior de la capilla se levanta al centro el retablo de Nuestra Sefiora de la
Esperanza, mientras que del lado derecho se encuentra el sepulcro del Canciller y su
esposa. En las paredes del nicho encontramos un programa iconografico en tres secciones
horizontales. Es en la seccion central donde encontramos la Misa de San Gregorio, dividida
a su vez en tres secciones: la parte central corresponde al Varén de Dolores. Los simbolos
de la Pasién son abundantes, e incluyen tres retratos de Cristo (sin contar el lienzo de la
Veroénica). Lo acompafia la Virgen, a su lado derecho y San Juan a su izquierda. En las
paredes laterales se complementa la escena con San Gregorio frente al altar, a la derecha,
mientras que a la izquierda tenemos a los esposos difuntos acompafiados por otros

. e . . . )
miembros de su familia siendo testigos de la sublime aparicion. 89

34. Sepulcro del canciller Villaespesa, detalle.

8 Vid infra p. 140.
% Cfr. Joaquin Yarza Luaces, La Capilla Funeraria Hispana en torno a 1400, p. 86.
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34. Sepulcro del canciller Villaespesa, 1423. Piedra arenisca, piedra policromada. Capilla de Nuestra

Sefiora de la Esperanza, catedral de Tudela de Navarra, Espafia.

Otro ejemplo de la Misa de San Gregorio en el contexto funerario lo encontramos en la
catedral de Toledo, en el sepulcro del obispo Alonso Carrillo de Albornoz, ubicado en la
capilla de San Ildefonso (IMAGEN 35). Aqui la composicién es més cldsica y serd el papa
quien ocupe el plano principal, relaciondndolo quizé con el obispo muerto, quien también
habia dedicado su vida a Dios. Tanto esta obra, como la anterior, al igual que las incluidas
en los Libros de Horas, son ejemplos de la representacién en contextos reservados a las

clases dominantes del Medievo.

35 Misa de San Gregorio, Vasco de la Zarza, s. XVI. Detalle del sepulcro del obispo Alonso Carrillo de Albornoz, capilla de San

Ildefonso, catedral de Santa Maria de Toledo, Espaia.

Un ejemplo més, en donde la imagen ocupa un espacio comunitario, lo tenemos en el
timpano de la portada de la catedral de Santa Marfa del Mar en Barcelona. (IMAGEN 36).
El timpano fusiona tres representaciones cuya relacion puede encontrarse en el contexto

fanebre. Tenemos dos planos marcados por la técnica: la parte frontal, que corresponde a la
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obra escultdrica, presenta al Cristo apocaliptico sentado en el trono mostrando sus yagas,
mientras que a sus costados la Virgen y San Juan lo acompafian en oracién. Esta portada

mira hacia el poniente donde simbdlicamente inician las tinieblas.

36. Misa de San Gregorio. Pintura del timpano de la portada de la catedral de Santa Maria del Mar, Barcelona.

Detrds del grupo escultérico tenemos dos pinturas: del lado izquierdo la Misa de San
Gregorio, con Cristo emergiendo de su sarc6fago, mientras que del lado derecho un dngel
rescata a un alma penitente del Purgatorio; otras almas en oracidn son testigos del hecho.
De esta manera se resume el espiritu del culto a los muertos en la Edad Media: Mientras se
espera la inminente llegada del Juicio Final, serdn los sacerdotes y sus ensefianzas los que
ayuden a los fieles a menguar las penas en la segunda regién que aguarda después de la
muerte: el Purgatorio. Es importante la ubicacién de esta obra, en el exterior del templo
justo frente al atrio, sitio usado para sepultar a los muertos durante el Medievo.

Como hemos visto, el origen de la devocién a la Misa de San Gregorio se fusiona
con lo que actualmente considerariamos, una alta dosis de supersticion. Tan es asi que en la
Sagrada Comisién de Ritos reunida en 1628 se cancel6 su us0.” Sin embargo la cantidad
de obras que han sobrevivido, nos hablan de un culto muy popular en Espana y Portugal,

cuyos dltimos momentos llegaron hasta el Nuevo Mundo.

20 MEXICO splendors of thirty Centuries, p. 260.
107



108



SEGUNDA PARTE
LA CRUZ Y LA SACRALIZACION DE ESPACIOS

Una vez que la cruz alcanzé estatus oficial y fue cancelada como instrumento de tortura,
dejo las catacumbas y penetré en la ciudad de Roma. Al ser usada por Constantino,
inmediatamente se asoci6 al imperio, sustituyendo al estandarte romano, el vexillum.”' La
cruz fue llevada de manera procesional en las campafias militares, con lo que combinaba su
mensaje devocional con el conquistador, de manera similar a como se usé en el mundo
americano.

Como simbolo de fe, la cruz ya no sélo sacralizé los sarcéfagos, se reprodujo
también en los palacios, en las plazas y en las basilicas, lugares donde debia manifestarse la

. o . . 202
nueva teologia politica del imperio.

Una de las primeras 6rdenes de Constantino, una vez
que se hizo del poder, fue mandar a erigir “en el mismo centro de la capital imperial ese
mismo gran trofeo (...) ese signo salvifico, como talisman del poder romano y universal
impelrio.”293 No s6lo se coloco en el centro de la ciudad, también en los foros, donde se
hacia la vida pliblica.294

La cruz se transformé de este modo en un elemento sacralizador de las urbes: se us6
lo mismo contra los desastres naturales que contra la presencia de los enemigos. Finalmente
la cruz seria colocada alrededor de las ciudades para santificarlas.

Desde un punto de vista formal, estas primeras cruces “urbanizadoras” repitieron la
férmula de las cruces procesionales, s6lo que petrificadas y en gran formato: se colocaron
en lo alto de una gran columna. Vistas a lo lejos, recordaban a la cruz militar-procesional
sujetada al mastil.

Un ejemplo de estas cruces lo encontramos en la Basilica de San Petronio, en
Bolonia, donde se conservan las cuatro que segun la tradicion, sustituyeron a las colocadas

por San Ambrosio en el afio 392, siguiendo el modelo aplicado en Mildn unos afios atras.

Estas cruces, dispuestas sobre columnas, se pusieron en los cuatro dngulos de la ciudad, con

! John A. Cotsonis, Byzantine Figural Processional Crosses, p. 8.

22 Canetti Luigi, op. cit., p. 250.
293 Busebio de Cesérea, op. cit. Libro 1, 40, p. 183.
2% Ibidem.
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el fin de asegurar su proteccién divina. Alrededor de ellas se construyé una pequefia
capilla, con el fin de protegerlas. Hacia 1798 las capillas fueron demolidas debido al nuevo
plan regulador de la ciudad impuesto por los franceses. Se dijo que las capillas, colocadas
en el centro de las calles, obstruian la circulacion.”® Las cruces fueron trasladadas a la
basilica de San Petronio, donde hasta el momento se conservan.
Aunque estas cuatro cruces son las que menciona la tradicion; no fueron las unicas
en la ciudad de Bolonia, tal como dejé constancia Salvatore Muzzi, quien sefal6 que
...de cruces y capillas entre nosotros no eran solamente las cuatro que han existido hasta
fines del siglo pasado, y que comiinmente se decia sefialaban los limites de la primera
muralla de Bolonia (...) hay que creer que nuestro Santo Protector erigi6 las cruces en las
principales encrucijadas de la ciudad, no porque fueran ahfi las antiguas puertas, sino porque
en ellas se liberaban los esclavos, y porque, como las estatuas de los dioses paganos surgian
en las encrucijadas de las iddlatras ciudades, asi la bandera de las ciudades cristianas [la

cruz] debia surgir, para tener viva la religion, no sélo en las iglesias, mas aqui y alld, en

~ . 297
pequeifios santuarios en las plazas...”

Si bien la atribucién de la colocacién de las cruces a san Ambrosio es resultado de una
leyenda de origen medieval, lo cierto es que existieron cruces similares en otras partes del
territorio cristianizado. Ejemplos de ellas también se conservan en el Museo de San Vitale
en Ravena. Detengamonos en algunas de ellas.

Como podemos observar en la
IMAGEN 37, estas cruces estan decoradas
con elementos simbdlicos anteriores a la
presencia antropomorfa de Cristo. En la
primera tenemos al cordero nimbado,
sosteniendo con su pata delantera una cruz de

tipo griega. El otro ejemplo presenta una

mano ¢n gCStO de bend1c1on, rodeada POT 37 Cruces pétreas. Museo de la basilica de San Vitale, Ravena, Italia, s/f.

elementos fitomorfos.

2 Marcello Fini, Bologna sacra. Tutte le chiese in due millenni di storia, p. 57.
20 Ibidem.
27 Salvatore Muzzi, Annali della citta di Bologna: dalla sua origine al 1796, Tomo secondo, p. 427.
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38. Cruz del circuito espiritual de defensa de la ciudad de Bolonia, s.
XI-XII. Basilica de San Petronio, Bolonia, Italia.

Una de las cruces conservadas en San
Petronio, ubicada originalmente en Porta
Stiera (o de los santos martires Fabiano e
Sebastiano) presenta una iconografia
similar: el cordero se encuentra al centro,
mientras que una decoracién fitomorfa
curvilinea lo circunda. Otra de las cruces
de Bolonia presenta ya al cuerpo de Cristo
en actitud de crucifixion, en un momento

anterior al Cristo sufriente. IMAGEN 38).

Como hemos mencionado, fue en el Concilio de Nicea de 787 cuando se decreté que no

s6lo el simbolo de la cruz se usaria para sacralizar los espacios, sino también otras

imagenes, cuya representacion no sélo debia limitarse a los lugares de culto, debian

2
trasladarse a las casas y calles.”®

Esta licencia permitié nuevas versiones de la cruz sacralizadora de espacios: ya no

s6lo se usarian simbolos; las cruces incluirfan a Cristo, Maria y otros santos. Atin podemos

ver ejemplos de estas piezas antiguas. Para nuestro estudio resultan de interés los ejemplos

conservados en Espafia, donde surgieron tres denominaciones para identificarlas: Cruces de

Término, Humilladeros y Cruceiros. Aunque, como veremos, estas cruces presentan una

funcién similar, cada término manifiesta cierta particularidad; ya sea una ubicacién o una

actitud frente a ella. Interviene también el espiritu regionalista propio de la nacién ibérica.

Cruces de Término en Valencia*”’

Las Cruces de Término (también llamadas peirons) fueron denominadas asi por ubicarse

alrededor de los espacios habitados, en el limite de los mismos, que también indicaba el

% Cfr. John A. Cotsonis, Byzantine Figural Processional Crosses, p- 5.

2 . . Lo . . . P
% Aunque en sentido iconografico las piezas de Valencia no son cruces sino crucifijos, mantenemos la
denominacién que se usa de manera tradicional para no generar confusion.
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inicio de los caminos. Al igual que las cruces de Bolonia, servian de proteccion espiritual,
pero también de sefiales urbanas. Las Cruces de Término, al estar justamente en la
interseccion de los caminos y las ciudades, servian para marcar limites, no s6lo geograficos,
sino también simbdlicos. La seguridad brindada por el espacio urbano se contraponia con la
inseguridad de los caminos. La frontera entre ciudad y camino marcaba también la division
entre el mundo de los vivos y el mundo de los muertos.>”

Ya desde la época romana los limites de la ciudad marcaban esta frontera. Los
muertos no podian ser enterrados en el interior de las urbes, por lo que los cementerios se
edificaron fuera de las mismas. Los caminos estaban flanqueados por tumbas, que iban
desde simples estelas hasta complejos mausoleos. Aunque con la imposicion del
cristianismo y su nueva liturgia finebre esta situacién varia, en el sentido de que los
muertos serdn ahora los que ocupen lugares privilegiados dentro de las ciudades; finalmente
los caminos mantuvieron esta division entre vivos y muertos; o especificamente, entre
quienes vivian y morian cristianamente frente a los muertos alejados de la fe, como por
ejemplo los suicidas y los criminales, o los muertos en otra fe como los judios, quienes
también eran enterrados fuera de las ciudades. De este modo las cruces no sélo servian
como proteccion hacia el interior de la urbe, sino que protegian al viajero del inseguro
camino que se emprendia al abandonar sus muros.

Aunque la denominacién de Término indicaba su funcidn, al paso del tiempo se
transformé en una designacion de tipo genérico, que lo mismo se aplicé a las cruces a las
afueras de las ciudades, que a otras en el interior.*"!

Es importante destacar que las Cruces de Término mds antiguas que han llegado
hasta nuestros dias pertenecen al siglo XIV por lo que algunos estudiosos han cuestionado
su existencia en un periodo anterior. Incluso su aparicién ha sido relacionada con las

ordenes misioneras. Tampoco debemos perder de vista que estas cruces, junto con las

3% Ma. Elvira Mocholi Martinez, Xativa en la encrucijada. La cruz del camino de Valencia. p. 17.

301 Cfr. el articulo completo citado en la referencia anterior, donde se habla de la localizacién de diferentes
cruces en la comunidad valenciana.

392 Sobre ello abundaremos cuando tratemos los cruceiros gallegos.
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otras tipologias que veremos, se multiplicaron en territorio espafiol justo en la época en que
los arabes fueron expulsados del territorio.””

El programa iconogréfico de las Cruces de Término corresponde a un momento en
el que las imdgenes de los santos y el crucifijo estaban ampliamente difundidas. Los
ejemplos valencianos se encuentran entre los mas profusos, los més ricos tanto en nimero
de personajes como en el refinamiento de su talla. El trabajo de las cruces en orfebreria
seria transportado a la piedra de forma notable. Veamos un par de ejemplos no sin antes

invitar al lector a tener presente la cruz procesional mostrada anteriormente (IMAGEN 22).

Cruz de Xativa (IMAGEN 39).

39. Cruz de Xativa, s/f, Valencia Espaia.

33 E] caso de Valencia es particularmente interesante pues fue una ciudad donde los 4rabes mantuvieron la
supremacia sobre la poblacién cristiana por mucho tiempo. En el Centro Arqueolégico de la Almoina
podemos ser testigos de los distintos momentos histéricos del urbanismo valenciano, desde su origen romano,
el incipiente cristianismo y la llegada de los drabes, hasta la posterior recristianizacién. Los drabes retomaron
el modelo urbano de los romanos, pero introdujeron innovaciones importantes, no sélo en esta ciudad, sino en
todos los sitios del Mediterrdneo donde tuvieron una presencia importante (cfr. Jerdme Baschet, op. cit. p.
68). En el libro La Valencia Musulmana de Vicente Coscolla se puede consultar el trazado urbano musulman.
Es destacable el capitulo relativo a las entradas de la ciudad y su posterior transformacién bajo el dominio
cristiano.
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Este es uno de los ejemplares mejor conservados en la ciudad de Valencia. Aunque la
mancha urbana termind por incorporarla en su interior, en su momento marcé una de las
salidas de la ciudad. Continta en el centro de un camino —ahora avenida— protegida por una
capilla, con un aspecto muy similar al que debieron tener las cruces de Bolonia. La
estructura es de grandes dimensiones: entre la columna que la sostiene y la cruz, se alcanza
una altura de 5.5 m del cual la cruz abarca 1.50 m.

El programa iconogréfico es profuso e incluye diversos personajes tanto en la base
como en la estructura de una cruz que se desdibuja entre la abundancia de elementos
ornamentales que combinan formas vegetales y geométricas. Con relacién a las dos caras
de la cruz; en una de ellas, que es la que daba de frente al viajero, se encuentra la imagen
del crucificado acompanado por seis dngeles en la parte superior. A los pies del crucifijo se
encuentran la virgen Maria del lado derecho de Cristo y San Juan del lado izquierdo.

La otra cara de la cruz alberga nuevamente la imagen de Cristo, ahora en su
representacion del Juicio Final, rodeado por los simbolos de los cuatro evangelistas y dos
angeles con los instrumentos del martirio. A sus pies volvemos a tener a Maria y Juan

orantes.

Cruz de Almassera (IMAGEN 40).

40. Cruz de Almassera, s. XV, Valencia, Espafia.
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A diferencia de la cruz de Xativa, la de Almassera contintia con su caricter fronterizo, pues
se ubica en la regi6n suburbana de Valencia, en un poligono industrial. Su posicién sigue
siendo la misma que en el pasado: cubierta por una capilla, ocupa el centro de una avenida
en direccion a la ciudad. El programa iconogrifico de esta cruz del siglo XV es el que
presentan la mayor parte de las Cruces de Término que han llegado a nosotros: por el frente
contiene la imagen de Cristo crucificado, mientras que en la cara posterior tiene la imagen
de la virgen Maria. Al igual que la cruz de Xativa, tanto el pedestal como los fustes de la
cruz contienen historias de la vida de Jests y Maria finamente labrados.

Como sefialamos, estas Cruces de Término cumplian la funcién de proteger al
viajero de los peligros del camino, pero sobre todo, de una muerte repentina, que fue uno de
los grandes temores de los habitantes de la Baja Edad Media. Quien sufria una muerte
repentina no tenia la posibilidad de arrepentimiento, ni de llevar a cabo todo el ritual previo
a este momento, consignado en los Ars moriendi, por lo que ponia en riesgo la salvacion de
su alma. La virgen Maria es uno de los personajes principales en la proteccién contra la

¢

muerte, como lo enuncia parte de la oracién dedicada a ella —*...ruega por nosotros

pecadores ahora y en la hora de nuestra muerte”. La Virgen asi, resulta la figura mediatriz
P 3 2

mas importante entre todas las que se encuentran en el santoral %y la mas representada en

las cruces espafiolas, al lado de Cristo.
Los humilladeros

Otra version de estas cruces de términos o de caminos son los “humilladeros”. Mas que una

ubicacion espacial, el término designa la actitud frente al icono. Sebastidn de Covarrubias

en su Tesoro de la lengua Castellana, publicado en 1611 defini6 a los humilladeros como
Cierta capillita sobre pilares y cubierta con techo; dentro de la cual estd en medio, de
ordinario una cruz con la imagen de nuestro Redentor puesto en ella: o otra insignia devota
de nuestra Sefiora o de algiin santo. Y dixose assi por la devocidn que tienen todos los fieles
de humillarse passando por delante deste devoto lugar, cominmente estd en las entradas, o
salidas de los lugares al camino real o trillado. Otros humilladeros estan descubiertos con
cruzes de piedra sobre peafias de gradas. Y ni mas ni menos nos humillamos a estas, y a las

ordinarias, que suelen ser de palo: a las quales los caminantes, con mas fundada religion, les

3% Ma Elvira Mochol{ Martinez, op. cit. p. 23.
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arriman las piedras que los Gentiles hazian quando en las encrucijadas las amontonaban al

pie del padrén o piedra de la efigie de Mercurio, a do estavan esculpidas letras que

declaravan para dénde yva cada uno de los caminos.’”
La relacién de los humilladeros con las costumbres de la Roma pagana trae a colacién otro
punto importante: la analogia entre el termino Humilladero proveniente de humiliare y el
término miliario, que era la piedra cilindrica, semejante a una columna, que se colocaba en
los caminos romanos para indicar cada milla y tenfa como dios protector a Mercurio
(IMAGEN 41). ;Existe alguna superposicién del elemento romano con el nuevo
sefalizador del camino cristiano? Hay algunas coincidencias —o evidencias— al respecto.
Por ejemplo, en la feligresia de Vilar de Enfesta (Galicia), existe un miliario cercano a la
capilla de Santiago que se mantuvo en su sitio porque la gente acostumbraba santiguarse en
él. Esta pieza esta grabada con cruces que los caminantes hacian de manera votiva.’*® Otro
ejemplo lo tenemos en la ciudad de Valenga, Portugal, que conserva un Miliario al costado

de una gran cruz, frente a la iglesia de Santo Estevao.

41 Fragmento del fresco del columbario 31 de Ostia. Roma. Primera mitad del siglo 1IT d.C.

5 Sebastidn de Covarruvias Orozco, Tesoro de la Lengua Castellana o Espaiiola. Compuesto por el
Licenciado Don Sebastian de Cobarruvias Orozc, Capellan de su Magestad, Mastrescuela y Canonigo de la
Santa Iglesia de Cuenca, y Consultor del Santo Oficio de la Inquisicién. Dirigido a la Magestad Catolica del
Rey Don Felipe III. Nuestro Sefior. Con privilegio En Madrid, por Luis Sanchez, impresor del Rey N.S. Afio
del Sefior MDCXI. p. 482
3% De acuerdo a Alfonso Castelao, los miliarios estdn a medio camino entre los menhires y los marcos
kilométricos y su cristianizacién se realiz6 colocando una cruz sobre ellos. Alfonso Castelao, As Cruces de
Pedra Na Galiza, pp. 79-80.
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Sea cual fuere el origen de los humilladeros, la definicién que se daba de ellos en 1611
repite la férmula de las cruces valencianas: cruces en los caminos, con la efigie de Cristo,
Maria o algin otro santo. Aqui lo principal a destacar es que menciona que las cruces
también podian ser de madera y sobre todo, la presencia de la peana de gradas, la peana
escalonada, cuya reproduccién encontramos en planos y pinturas de la época no sélo en
Espafia, sino también en nuestro pais.

Un ejemplo de humilladero lo encontramos en las afueras de Avila. Desde este
punto puede admirarse toda la ciudad amurallada. Con probabilidad los dnicos elementos
originales de esta pieza son su ubicacién y la peana escalonada. Tanto la capilla como la

cruz corresponden a época contemporanea. (IMAGEN 42).

42. Humilladero. Avila, Espaiia.

Los cruceiros gallegos

La muestra méas abundante de cruces pétreas en Espafia proviene de la regién de Galicia,
donde son llamadas cruceiros. Los cruceiros de Galicia sacralizaron todo: caminos, plazas,
casas, templos, claustros, cementerios.””’ Por citar un ejemplo, s6lo en la provincia de A
Coruiia, se han catalogado 2,124 piezas, que van del siglo X VI a la actualidad.’®®

Como sefiala Alfonso Castelao, uno de los principales estudiosos de los cruceiros

gallegos, llama la atencion la ausencia de cruceiros primitivos en una zona que la tradicién

397 1 uis Martin Ruiz, Cruceiros Na Provincia Da Coruiia, Volumen I, p. XVIIL.
% Ibid., p. XXV.
117



sefiala como evangelizada por el apdstol Santiago.309 El autor supone que més que del lado
continental, la tradicién de las cruces pétreas pudo llegar de las islas britdnicas,’'’
evangelizadas por san Patricio.

Aunque algunos historiadores y arquedlogos han hablado de cruceiros romanicos
anteriores al siglo XII;*'! 1o cierto es que los mds antiguos encontrados hasta el momento
datan de los siglos XV y XVI,*'? una fecha muy tardia para una tradicién que se considera
afieja.

Al igual que en la region valenciana, en el origen de los cruceiros se habla de la
posible influencia de las 6rdenes mendicantes. Serian franciscanos y dominicos los que en
su viaje por el camino de Santiago irian dejando sefiales de su presencia a través de la
cruz.’"” Estas cruces no podrian estar relacionadas con las cruces de camino en su aspecto
funcional, ya que, aunque fueron similares, tuvieron un caricter misionero,314 es decir,
fueron cruces conmemorativas, como las que siguen usdndose en todo el mundo catélico.

Un personaje ‘“puente” entre los cruceiros gallegos y las cruces de término
valencianas pudo haber sido san Vicente Felrrer,315 quien se sabe recorrié el camino de
Santiago; sin embargo, en un sentido formal las cruces valencianas son mucho mas
elaboradas que las gallegas, aunque ambas tengan como antecedente las cruces

procesionales.

% Alfonso R. Castelao, op. cit., p. 35.
310 Bl autor fundamenta su observacién en lo dicho por Margaret Stokes, Baldwin Brown y principalmente A.
Kingsley Porter “el arquedlogo que aporta mejores pruebas que demuestran las influencias insulares sobre el
arte continental europeo, fundamentandose en que muchas escenas representadas en la escultura romanica
tienen su antecedente en las cruces inglesas de los siglos VII y VIII y en las irlandesas de los siglos IX y X”.
Ibid. p. 44.
U Ibid., p. 110.
312 Cfr. Luis Martin Ruiz op. cit. volimenes I a IV y Alfonso Castelao, op. cit.
3 Hans Belting sefiala que fueron las 6rdenes mendicantes las que incentivaron el uso piiblico de las
imagenes y su interaccion con los fieles. Hans Belting, L’arte e il suo pubblico..., p. 32.
M Ibid. p. 116.
315 Alfonso Castelao, op. cit., p.110. El autor cita a otro de los historiadores del arte mas importantes de
Galicia, Lépez Ferreiro, quien encontré registro de la visita de Vicente Ferrer a Santiago de Compostela en
1412, después de estar en Salamanca y Zamora. Ibid., p. 116.
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Los misioneros franciscanos y dominicos, mds que colocar sus cruces fuera de las
ciudades, lo hacian al interior. A diferencia de las 6rdenes monasticas, las mendicantes
buscaron mantener contacto con las ciudades y sus problemas.316 La influencia de los
misioneros debe buscarse no tanto en la forma, sino en el mensaje que se dedicaron a
difundir en toda Europa y que alcanzaria al territorio americano después de la conquista. Es
un mensaje en el que la Pasiéon de Cristo y la muerte figuran como las preocupaciones
principales. No la muerte per se, sino lo que se presentaba antes y después de ella; en el
Purgatorio y en el posterior Juicio Final y, en lo que el buen cristiano tenia que hacer para
estar preparado y no ser sorprendido y morir en pecado.

Las cruces de caminos de este modo no sélo eran sefiales urbanas, también servian
para encomendarse a ellas en caso de una muerte repentina, gran preocupacion del
Medievo, reflejada por ejemplo, en el cuadro del Triunfo de la Muerte, de Brueghel,
pintado hacia 1562. Aunque esta obra ha sido analizada mds por su cardcter simbdlico y
moralizante, que respondia a los temores de la época —que seguian siendo medievales,
aunque el cuadro haya sido pintado en las postrimerias del siglo XVI- no debemos
descartar los datos histéricos que ofrece la pieza. Hay dos detalles en este cuadro que
usaremos como parte de nuestra argumentacion. En este momento recurrimos al primero de
ellos (IMAGEN 43), que se encuentra en la parte central-horizontal, hacia el lado izquierdo,

donde tenemos la representacion de un paraje en el que, a un lado de un puente,

encontramos una cruz de camino, cuya semejanza con los cruceiros es indiscutible.

43. Cruz de Camino. Detalle de El triunfo de la muerte, Peter Brueghel el viejo, h. 1562. Museo del Prado.

316 Jacques Le Goff, La Baja Edad Media, p. 239.
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El autor nos presenta una escena que se mueve entre lo real y lo simbdlico: el camino, la
cruz y el puente bien pueden encontrarse en la travesia del camino de Santiago francés.
Aqui somos testigos de la preocupacion de viajeros y peregrinos de ser sorprendidos por la
muerte. No debiéramos pensar en esta obra como una mera fantasia, sino que dentro de su
simbolismo, ofrecia una “fotografia” (en su sentido de realidad), de lo que llegaba a ocurrir
en las encrucijadas. Tampoco olvidemos que el mundo en el que surgié el cuadro estaba
repleto de leyendas que hablaba de apariciones de seres del més alld, como la leyenda de
Los Tres Vivos y Los Tres Muertos. La obra hacia 1745 se conservaba en el Palacio de la
Granja.

Las leyendas en torno a la muerte relacionadas con los cruceiros gallegos fueron
mas alld de la Edad Media, permeando incluso al siglo XX. Serd nuevamente Castelao
quien nos deje una frase que puede resumir todo ese espiritu alrededor de los cruceiros:
“Donde hay un cruceiro casi siempre hubo un pecado, y cada cruceiro es una oracién de
piedra que se hizo deseando tener un perdén.”*"”

Sobre este caricter relacionado con el pecado y la muerte regresaremos mas
adelante, ahora so6lo concluimos esta vision simbodlica que cumplian los cruceiros,
seflalando que, a la vez que santificaban y protegian los lugares, terminaron también
convirtiéndose en referencias geograficas. Los pueblos, caminos y ciudades quedaron
marcadas con el signo de la cruz de la misma manera que los cristianos eran marcados por
una cruz en cada sacramento, desde el momento del bautizo hasta la extremauncion. Entre
las tradiciones de la Galicia rural, se encontraba una que redondea esta idea geogréfica: los
padres acostumbraban llevar a sus pequefios hijos al cruceiro de su parroquia y ahi sobre la
piedra, le daban un croque —un cabezazo— para de este modo confirmarle cudles eran sus
linderos, la tierra a la cual pertenecian.318

. . . e . . 319 ,
Las parroquias, ligadas al contexto rural en oposicidon a la civitas,”~ tenian la

funcion de brindar al creyente un templo y una sensacién de proteccion hacia el interior del

317 Alfonso Castelao, op. cit., 105.
318 T uis Martin Ruiz, op. cit. p. XX.
319 Michel Lauwers, “Paroisse, paroissiens et territoire. Remarques sur parochia dans les textes latins du
Moyen Age”, en Médiévales 49, p. 3.
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poblado, es decir, la idea de contar con fronteras seguras.’*® El “derecho de la parroquia” se
basaba en la “cura” de las almas de los feligreses. Algunos de estos derechos tenian un
anclaje territorial, como la obligacién de cubrir un diezmo (producto de la economia de la
zona), y la asignacién de un lugar de entierro. Otros derechos se referian a las relaciones
personales (curacion de las almas, confesién). “El IV Concilio de Letran en 1215, habia
preparado un disefio de la parroquia, limitado territorialmente, pero siempre sobre la base

. 21
de las relaciones personales.”3

Es asi que la cruz de la parroquia se transformé también en
un signo de identidad.

Si bien por un lado las cruces gallegas repiten la férmula de las otras espafolas
descritas anteriormente (tienen una plataforma escalonada que funciona como pedestal, una
columna, un pequefio capitel y en su extremo superior, propiamente la cruz); sus modelos
son variables y puede ir de los mds simples —una cruz sin ningin motivo, como la

conservada en la iglesia de Nuestra Sefiora de las Angustias en Santiago de Compostela

(IMAGEN 44), hasta los mds complejos.

44. Cruceiro de la iglesia de Nuestra Sefiora de las Angustias, s. XVIII. Santiago de Compostela, Espaiia.

20 Ibid., p. 8.
2 Ibid., p. 9.
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El formato de la cruz que mds se repite presenta anverso y reverso, con las imigenes de
Cristo (un crucifijo) y de la virgen Marfa en una gran variedad de representaciones:
Inmaculada, con el nifio en brazos o en el drama de la Pasion —la Piedad—, como la
conservada en la Iglesia de la Trinidad en Ourense (IMAGEN 45), que es una de las mds
antiguas que se conservan (data del s. XV), o la Dolorosa, como la conservada en la Plaza
de la Magdalena de la misma ciudad (IMAGEN 46). Aunque éste es el formato mas usual,
tendremos también cruces cuya forma alargada sustituye a la columna y el capitel,
quedando colocada directamente sobre la peana escalonada, de forma similar a la que se

encuentra en el Humilladero de Avila.

46. Cruceiro de la plaza de la Magdalena, antiguo cementerio de la iglesia del mismo nombre. Ourense, Espaiia, 1718.
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En los cruceiros se vuelve a repetir la influencia de las cruces procesionales, a las cuales se
. .. 22 L. . .

dice que imitan,’ por lo menos en sus inicios, ya que al paso del tiempo algunos cruceiros

alcanzaron niveles de representacion casi pictdricos, de un cuadro viviente, como el de la

parroquia de Hio. Este cruceiro se encuentra en el centro del atrio de la iglesia de San

Andrés. (IMAGEN 47).

47. Cruceiro de la parroquia de San Andrés, Ignacio Cervifio, 1872. Hio, Espafia.

Como hemos mencionado, a diferencia de las Cruces de Término y los Humilladeros, los
Cruceiros gallegos se usaron para sacralizar no s6lo los caminos, sino casi cualquier
espacio habitado, desde las casas, hasta los patios de los templos. Desgraciadamente, con
las modificaciones a la urbanizacién, pocos cruceiros se mantuvieron en su sitio original.
Uno de los més antiguos que atin se encuentra en su lugar lo tenemos en el cementerio de la

iglesia de Santa Marfa Noia; data del siglo XVI y estd protegido por una capilla IMAGEN

322 Castelao las describira como “un engendro post-roménico, impulsado por el afan de imitar las cruces
procesionales”, Alfonso Castelao, op. cit. p. 99.
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48). Ademads de esta cruz, encontramos una mas en el otro extremo del conjunto. Hay que
sefialar que ninguna de las dos cruces se encuentra al frente de la capilla, sino que estdn
sacralizando los cementerios que se ubican en las partes laterales del templo, donde

preferentemente se recomendaba construirlos.

48. Iglesia y cementerio de Santa Maria a nova, s. XIV. Cruceiro y baldaquino del s. XVI, Noia, Espaiia.

LOS CEMENTERIOS MEDIEVALES

Parte fundamental de todo conjunto religioso en el Medioevo lo constituyeron los
cementerios. El lugar que los cristianos asignaron a sus muertos representd uno de los
parteaguas de esta fe con sus antecesoras (la judia y la pagana romana, al amparo de las
cuales surgi¢). Tanto judios como romanos consideraron a los muertos como impuros, no
dignos de convivir en el mismo espacio que los vivos, por lo que los cadaveres fueron

confinados fuera de las urbes, en las orillas de los caminos, como ya hemos comentado.
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Conforme fue consoliddndose la liturgia cristiana, esta situacién cambié. En ello
tuvo que ver el culto a las reliquias: los despojos de los santos se convirtieron en objetos
preciados que habia que conservar y hacia ellos los fieles dirigian sus plegarias. Una vez
que el cristianismo se oficializd, el culto a las reliquias —al igual que ocurri6 con la cruz—
buscé salir de las catacumbas, ubicadas fuera de la ciudad de Roma. A diferencia de los
paganos, los primeros cristianos no tenian imigenes a las cudles venerar; ni tampoco
multiples dioses. El Pantedn cristiano fue conformdndose a través del tiempo con la
presencia de personajes especiales, cuya vida serviria de ejemplo para los demés; hombres
y mujeres que habian sufrido la persecucion y el martirio por defender sus creencias. Lo
Unico que quedaba de ellos en esta época iconoclasta, eran sus cadaveres, que se
convirtieron en objeto de veneracion.

Para que las reliquias pudieran entrar a la ciudad tuvieron que pasar muchos afios.’*
Dioclesiano y Maximiano hacia el afio 290 en su Cédigo de Justicia, sefialaban que los
restos de los muertos, asi fueran los de un santo, estaban contaminados y debian
permanecer fuera de la ciudad como indicaba la antigua ley,324 lo que hace suponer que ya
para ese entonces debié haberse buscado la introduccion de reliquias al interior de Roma
antes de la oficializacién del cristianismo. Incluso Teodosio I quien legaliz6 el culto
cristiano e invirti6 los papeles acabando con la tolerancia al paganismo —que se mantuvo
auin en época de Constantino— se pronuncié en contra del abuso que se hacia en torno a las

reliquias.‘q’25 Sin embargo la puerta de entrada a los cadaveres de los santos dentro de la urbe

323 . .z . .z .z « e,
La informacién presentada a continuacién es una reelaboracién del documento con el que participé en el

XXXIV Coloquio Internacional de Historia del Arte, IIE, UNAM, 2010, cuyo articulo esta en revision.
2 Mortuorum reliquias, ne sanctus municipiorum jus polluatur, intra civitatem condi, jam pridem vetitum
est. Dioclesiano y Maximiano, Cod. Just. 3, 44, 12, apud José Guerra Campos, “El Problema de la Traslacion
de Santiago. Reliquias-Recuerdo. La Inviolabilidad de las tumbas en los primeros siglos. Notas sobre el
método y una hipétesis del Dr. Vives”. En Compostelanum, Revista de la arquididcesis de Santiago de
Compostela, Volumen II, numero 2 abril junio. 1957. p. 310.

33 Antonio Lépez Ferreiro, “De las sepulturas de los prelados de Santiago” Publicado originalmente en El
Porvenir, diario de Santiago, afio V, nums. 1245 y 1247 del viernes 328 y el lunes 31 de marzo de 1879.
Reproducido en “Los dispersos de Lopez Ferreiro”, Compostellanum, Revista de la arquididcesis de Santiago

de Compostela, Vol V, 1960, nimero extraordinario dedicado a Lépez Ferreiro, p. 379.
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ya estaba abierta y se oficializé con el III Concilio de Cartago326 en el ano 397, en el que,
interpretando el Apocalipsis 6, 9, se legitimé la colocacion de los restos de los santos en los
altares.”’

Si bien el asunto de los santos ya estaba resuelto, entre los siglos IV y XI hubo una
serie de desavenencias en torno al entierro de la gente comun. Originalmente la iglesia se
mantuvo renuente a la inhumacién en los templos, pero con el paso del tiempo tuvo que
ceder a la presidn que imponia el mismo culto: si los santos eran seres especiales estar cerca
de ellos, ya fuera en vida o en la muerte, ayudaria a alcanzar sus beneficios e intercesion
frente al Salvador.

Entre los afios 857 y 858 el arzobispo Hincmar de Reims gir6 la autorizacion para la
edificacion de oratorios en zonas alejadas de los nicleos urbanos. Estas construcciones
debian de tener un atrio en el que los pobres pudieran enterrar a sus muertos.””® Este seria el
inicio de la reagrupacion de las poblaciones en torno a las iglesias y los cementerios, que
estarian reservados exclusivamente para los cristianos.**

Seria en los siglos XI y XII, cuando se sentaron las bases teoldgicas que
legitimarian de manera total la presencia de los muertos en las urbes, a través de la creacion

del Dia de los Fieles Difuntos y la invencién del Purgatorio. El Dia de los Fieles Difuntos

326 En este Concilio el Apocalipsis segin San Juan fue aceptado como uno de los textos canénicos de la
iglesia catdlica. En el mismo concilio se autoriz la lectura de la Pasién de los mdrtires el dia de su
aniversario. Voltaire, op cit., p. 173. Es importante destacar que los madrtires no se festejan el dia de su
nacimiento, sino el de su muerte, que es cuando renacen a la vida eterna, tal como Voragine describe en la
leyenda de San Donato: “Se dice que los santos nacen cuando mueren, de modo que su muerte es dicho
nacimiento y no muerte: en el mismo modo el nifio nace, buscidndose un espacio mas amplio donde vivir, un
alimento mads rico para nutrirse, un aire mas libre para respirar y la luz para ver. Los santos saliendo con la
muerte del dtero de la madre Iglesia, reciben en el mismo modo, esas cuatro cosas”. Iacopo da Varazze, op.
cit, capitulo CXV, San Donato, p. 609.
327 «Cuando el cordero rompi6 el quinto sello, vi debajo del altar a los que habian sido muertos por el mensaje
de Dios”. Apocalipsis 6, 9.
328 Michel Lauwers, “Le cimetiére dans le Moyen Age latin. Lieu sacré, saint et religieux”, en Annales.
Histoire, Sciences Sociales, p. 1050.
2 Ibid., p. 1051.
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fue instituido por Odilén, abad de Cluny en el afio 1030, justo un dia después del festejo de
Todos los Santos que eran los “muertos especiales.”*

A la oficializaciéon de esta celebracion, le siguié en el siglo XII la creacidn,
invencién o “descubrimiento” de una nueva region de la geografia de la fe: el Purgatorio;331
a través del cual la iglesia tomo el control de la existencia de los fieles no sélo en vida, sino
también en el destino que les esperaba més alla de la muerte.

Es a partir de este momento que la Iglesia, quien ‘“se asume, en manera sistemética,
la gestion de los difuntos y asegura a ellos un lugar central (material y simbdlicamente) en
el seno del espacio social”™** y el espacio arquitectonico. “Al hablar de iglesia en la Baja
Edad Media, esta palabra se referira tanto al templo como al cementerio.”*?

En el Concilio Romano de 1059 se decidié que el espacio sagrado que ocuparia el
cementerio seria de treinta pasos alrededor del templo para lugares pequefios y sesenta para
espacios grandes. Cualquiera que intentara sustraer con violencia a una persona o un bien
dentro de estas fronteras, quedaria excomulgado.334 Aqui se retoma el derecho de asilo del
que gozaban los espacios funerarios desde época antigua, ya que, “Como ni en las
Escrituras ni en la doctrina de los Padres [de la Iglesia] estaba justificada la sacralizacién

del estado eclesial en su totalidad (iglesia, atrio, cementerio), los medievales recurrieron a

las categorias juridicas antiguas, como el Derecho Romano, sélo que éste fue totalmente

30 Cfr. Xavier Basurko, Historia de la Liturgia, p. 279; Jacques Le Goff, El nacimiento del Purgatorio, pp.
146, 147. Es importante destacar que la fecha original del dia de “Todos los Santos” era el 13 de mayo, sin
embargo, la necesidad de equilibrar el calendario litirgico hizo que esta celebracion fuera transferida en el
siglo VIII al 1 de noviembre. Jérdme Baschet, op. cit., p. 248.

31 Le Goff sefiala que “La palabra purgatorium no existe como sustantivo hasta finales del siglo XII”.
Jacques Le Goff, El nacimiento del Purgatorio, p. 11.

332 Jérome Baschet, op. cit., p. 278.

333 Michel Lauwers, “Le cimetiére dans le Moyen Age latin. Lieu sacré, saint et religieux”, p. 1052.
3% Laura Bertolaccini, Citta e cimiteri, dall’eredita medievale alla codificazione ottocentesca, p. 38. El texto
en latin dice: “De confiniis coemeterium sicut antiquitus a a Sanctis patribus statum est, statuimus ita, ut
major ecclesia per circuitum sexaginta passus habeat: cappelae vero sive minores ecclesia triginta. Qui vero
confinium eorum infringere tentaverit, et personam hominis aut bona eius einde adstrxerit, nisi publico ladro

fuerit quonsque emendet, et quod rapuerit redadt, excommunicetur”.
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transfigurado.”‘?"?’5 Guillermo Durand, obispo de Mende, Francia, dej0 constancia de esta
reinterpretacion del Derecho Romano en la liturgia cristiana al hablar de lugares religiosos

en su Rationale divinorum officiorum:

Lugares religiosos son aquellos donde un caddver humano intacto o por lo menos su cabeza,
es enterrado [...] un cuerpo o cualquier otra parte del cuerpo enterrada sin cabeza, no
constituye un lugar religioso. De acuerdo con los estatutos legales, el cadaver de un judio o
pagano o un niflo no bautizado hacen del lugar en el cual estén enterrados un lugar
religioso; pero de acuerdo a las ensefianzas cristianas [...] s6lo un cadaver cristiano puede
hacer a un lugar religioso.”

Esta condicion religiosa y sacra del cementerio medieval seria aprovechada por varios

sectores de la sociedad, entre ellos los comerciantes, quienes preferirin vender en este

lugar, aprovechando las franquicias de las que gozaba el sitio, ademds de la circulacién de

337

los feligreses.”’ Es por ello que en los cementerios se hacia la vida comunal, con

338 .
se establecian los mercados, se

actividades que ahora calificarfamos como profanas;
realizaban los juicios. Era tal su uso que surgieron decretos que prohibian los juegos y la
presencia de juglares.” Aunque serfan los ‘juglares del Sefior’, los franciscanos y otros
misioneros, quienes también hicieran sus prédicas en los exteriores de los templos en
lengua vulgar, llevando el mensaje de arrepentimiento y del cercano Juicio Final.

En el cementerio no habia tumbas ni grandes mausoleos (esos estarian reservados a
los grandes personajes al interior de la iglesia). La inhumacién era “a ras de tierra” con

minimas o nulas sefiales de individualidad. Los restos después de un periodo eran

colocados en un osario para que su lugar fuese ocupado por otros.

335 Michel Lauwers, “Le cimetiére dans le Moyen Age latin. Lieu sacré, saint et religieux”, p. 1072.
336 Guillermo Durand, The Rationale divinorum officiorum, pp. 54-55.

337 Laura Bertolaccini, op. cit., p. 16.

3% Michel Lauwers, “Le cimetiére dans le Moyen Age latin. Lieu sacré, saint et religieux”, p. 1071.

339 Domingo L. Gonzélez Lopo, Comportamientos religiosos de la Galicia del Barroco, pp. 401-404. El autor
incluye en su investigacién algunos textos espafioles del siglo XVI en los que se describen los “abusos” en las

actividades llevadas a cabo en los cementerios.
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El cementerio medieval europeo, consignado en los documentos como patio,
espacio sagrado o en menor medida atrio,”*® tuvo que crecer un tanto arbitrario. La
conformacién de la ciudad medieval y del edificio religioso, suma de las diferentes etapas
histdricas, no permitié siempre formas regulares.

Arquitectonicamente, aunque no tenemos representacion de los cementerios en los
planos de esta época,341 existieron ciertas normas en su disposiciéon como espacio sagrado;
en primer lugar su establecimiento a treinta o sesenta pasos, como ya se ha dicho. Los
limites preferentemente debian estar amurallados y de preferencia ocupar las partes
laterales del templo; aunque tal parece que en la practica esto no fue siempre asi. Ademas
de las murallas, hubo otros dos elementos importantes en el cementerio: el osario y la cruz.
Seguin la tradicién, San Patricio en su evangelizacién en los pueblos de Irlanda hacia el
siglo IV habia recomendado colocar una gran cruz al centro del cementerio. Ya en el siglo
V, la recomendacién se complementé sugiriendo que cuatro cruces de menor dimension
fueran colocadas en los costados.** Esta recomendacién no resulta exclusiva para el
cementerio, pues se repetird en todos los espacios cristianizados, desde el altar, hasta la
sacralizacion de las ciudades.

Dos de los cinco ejemplos de cruceiros presentados, sacralizan un cementerio: el de
La Magdalena (IMAGEN 46) y el de Santa Maria, Noia (IMAGEN 48). Ambos se

encuentran al costado del templo. Aunque la recomendacién de San Patricio fue colocar

0 Bertolaccini, Laura, op cit., p. 38. Por su parte Santiago Sebastian sefiala que la palabra atrio se ha prestado

a confusiéon y que no siempre ha sido bien utilizada. También menciona que no es un vocablo moderno,
“como ha puesto de manifiesto Bango Torviso (...). El ha sefialado que la palabra atrio ha tenido varios
significados desde el siglo XI cuando se refirié a un espacio sagrado que hubo en torno al templo; este espacio
en el siglo XIII fue llamado indistintamente atrio o cementerio, lo que explica su finalidad”. Santiago
Sebastidn, Mensaje simbdlico del Arte Medieval, p. 299.

! Aunque hasta el momento no he localizado alguno, si existen planos y mapas de épocas posteriores —sobre
todo relacionados con litigios o planos de reurbanizacién. Esto puede deberse a que durante mucho tiempo el
cementerio era un espacio movil, que fue adecuando sus dimensiones a las necesidades de las poblaciones.

2 Marcel Clere le, Ci-get L’homme les cimetieres au cours des temps y Philippe Aries L’homme devant la
mort, apud Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez, Usos y costumbres funerarias en la Nueva Espafia. Si
bien existen evidencias de las cruces de piedra en los cementerios de Irlanda, son posteriores a estas fechas;
por ejemplo, el cementerio de la Abadia de Kells, que mantiene esta estructura, data del siglo X.
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una cruz sin el cuerpo del Salvador,™ ya para el siglo XV el “estilo gallego” con el
crucifijo al frente y la virgen al reverso, estaba establecido, por lo que fue el que se usé. El
caso del cementerio de Santa Maria Noia (IMAGEN 48), resulta de interés pues, aunque
con remodelaciones, continda funcionando como tal desde su establecimiento en el siglo
XVL

Un ejemplo mas de cementerio correspondiente al siglo X VI, esta vez en el terreno
pictorico, lo encontramos en el cuadro de El triunfo de la muerte de Brueghel (IMAGEN
49). En la parte central superior encontramos la representacion de una capilla, en la que una
gran cantidad de esqueletos, confinados por la barda circular, bailan alegremente. Un
cortejo funebre, con la cruz procesional al frente, lleva un cuerpo més. En la parte exterior
otros esqueletos salen de su tumba. Podemos ver una cruz de metal de grandes dimensiones

cerca de la escena.

49. Cementerio medieval. Detalle de El triunfo de la muerte, Peter Brueghel el viejo, h. 1562. Museo del Prado.

Las cruces de metal también se llegaron a utilizar en lugar de las cruces de piedra. En Italia
encontraremos algunos ejemplos de ellas; por el momento sélo presentamos la que se
encuentra al costado del templo de San Girolamo, en la Certosa de Bolonia IMAGEN 50),
fundada en el siglo XIV y cuyas tierras se transformaron a principio del siglo XIX en el
cementerio de la ciudad, después de que, con los planes de reurbanizacién del gobierno

napolednico, se vetaran los entierros al interior de las murallas. Con ello se terminaria con

3 Ibidem.
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siglos de una tradicién teoldgica y artistica que desembarcaria en territorio mexicano en el

siglo XVL.

50. Cruces de cementerio. Certosa de Bolonia, Italia.
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TERCERA PARTE
LA PASION DE CRISTO
YLA CRUZ EN NUEVA ESPANA

La tradicion litdrgica y artistica europea que hemos tratado en la seccion anterior
desembarc6 a América a finales del siglo XV; s6lo que ésta no hizo su arribo
conjuntamente, ni de manera inmediata. L.os europeos se enfrentaron a civilizaciones con
modelos de vida muy diferentes al occidental, con un sistema religioso muy profundo, que
regia cada uno de los momentos de su vida.

Podemos hablar de dos momentos en la historia de la introducciéon de la cruz
cristiana al Nuevo Mundo, los cuales estan relacionados con las relaciones sociales
establecidas en la Edad Media, que tuvieron un doble proceso: ‘“espacializacion y

espiritualizacién.”**

En la espacializacioén iba impregnado el germen de la conquista (la
nueva seflal se imponia como una marca del terreno ganado), mientras que la
espiritualizacion tenia que ver con la asimilacion de la nueva doctrina. Aunque los
espaioles resultaron vencedores, pronto comprendieron que la imposicion de la fe catélica
a través de las armas no seria suficiente para cambiar las doctrinas prehispéanicas; habia que
echar mano de la milicia espiritual, representada por las Ordenes misioneras, para que
fueran ellas quienes ensefiaran y dieran sentido a la nueva fe, representada por Cristo, cuya

pasién, muerte y resurreccion contenia la promesa de la salvacion de las almas, que se hizo

extensiva a los pobladores de las Indias occidentales.
CRUZ Y CONQUISTA
La conquista material de México. Los dias de Hernan Cortés

Y Cortés dijo: “Sefiores, sigamos nuestra bandera, que es la sefial de la santa cruz, que con

ella venceremos.”*

En su aventura por el descubrimiento y conquista del Nuevo Mundo, los espafioles se

hicieron acompaiar de la cruz. La cruz era el simbolo de su fe, a través de ella se sabian

¥4 Michel Lauwers, Le cimetiére dans le Moyen Age latin. Lieu sacré, saint et religieux, p. 1047.
345 Bernal Diaz del Castillo, Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva Espaiia, Cap. LXII, p. 107.
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protegidos y triunfantes. Fue el signo de la cruz el que los ayudé a expulsar a los
musulmanes de su territorio y seria la cruz la que los llevaria a nuevas conquistas,
emulando a Constantino, el primer emperador de la era cristiana, y a los cruzados, cuyo fin

»340 B| estandarte en esta batalla seria

ultimo seria la “victoria universal de Cristo.
precisamente el mismo usado desde el siglo IV: la cruz.

Se sabe que Hernan Cortés era gran devoto de la santa Cruz y que en cada territorio
conquistado acostumbraba erigir una. Es a la Vera Cruz a quien se dedica la primera villa
fundada en la Nueva Espafia y es la cruz la que apareci6 en el cielo preludiando la victoria
de los espafioles sobre los nativos en la batalla de Querétaro. Al marcar los sitios, los
conquistadores no hacian mas que reafirmar que, a partir de aquel momento, esas tierras y
sus habitantes formaban parte del mundo catdlico.

De acuerdo con Bernal Diaz del Castillo, la primera ereccion de una cruz en
territorio mexicano ocurrid en Cozumel, donde después de despedazar a los antiguos
dioses, Cortés “...mand6 traer mucha cal (...) e indios albaiiiles; y se hizo un altar muy
limpio donde pusimos la imagen de Nuestra Sefiora; y mandé a dos de nuestros carpinteros
de lo blanco, que hiciesen una cruz de unos maderos nuevos que alli estaban, la cual se
puso en uno como humilladero que estaba cerca del altar.. R

En un segundo momento, ya en la zona de Veracruz, seria la curiosidad de dos
nativos, Tendile y Pitalpitoque, que estaban apoyando la empresa de Cortés, la que abriera
paso a una campafia mas clara del establecimiento de la nueva doctrina:

...en aquella sazén era hora del Ave Maria, y en el real tafilamos una campana, y todos nos

arrodillamos delante de una cruz que teniamos puesta en un médano de arena, y delante de

aquella cruz deciamos la oracién del Ave Maria. Y como Tendile y Pitalpitoque nos vieron
asi arrodillados, como eran muy entendidos, preguntaron que a qué fin nos humilldbamos
delante de aquel palo hecho de aquella manera, y como Cortés lo oy6 y el fraile de la

Merced estaba presente, le dijo al fraile: “Bien es ahora, padre, que hay buena materia para

4
ello, que les demos a entender con nuestras lenguas las cosas tocantes a nuestra fe.”***

346 16rome Baschet, op. cit., p. 22.
3 Diaz del Castillo, op. cit, cap. XX VIII, p. 45.
8 Ibid. Cap. XLI, p. 68.
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Fue entonces que el conquistador y sus acompafantes se presentaron como cristianos,
hablaron de su fe, de que los idolos a los cuales adoraban los nativos eran malos y que
huian de donde estuviera aquella sefal de la cruz, donde Jesucristo habia sufrido su Pasion
y muerte “...por salvar todo el género humano, y que resucit6 al tercero dia, y esta en los
cielos, y que habemos de ser juzgados por é1.** Condenaron los sacrificios y finalmente
les pidieron que pusieran en sus ciudades, “en los adoratorios donde estin los idolos [...],
una cruz como aquella, y [...] una imagen de Nuestra Sefiora, que alli les dio, con su hijo
precioso en los brazos.. 330

En los inicios de la campafia de la Conquista, hubo momentos en los que la cruz no
fue colocada por temor de que fuera deshonrada, como ocurrié en camino a la ciudad de
México, probablemente en Iztacamaxtitlin, donde fray Bartolomé de Olmedo, el
mercedario que acompafiaba a Cortés, le recomendé no dejar una en poder de esa
comunidad mientras no tuvieran mas conocimiento de la nueva fe, pues consideré que sus
habitantes, a los cuales calific6 como “desvergonzados y sin temor” podrian cometer
sacrilegio con ella.”®' Hubo otras ocasiones en las que la cruz debi6 convivir con los idolos
prehispanicos, por recomendacién del mismo mercedario, cuya formacién teoldgica le
permitia comprender los inconvenientes de imponer una nueva fe por la fuerza. En un
episodio en el que Cortés, como todo un predicador, después de amonestar a los nativos por
darle culto a idolos que “les llevarian a los infiernos”, y ante la molestia de éstos, fray
Bartolomé de Olmedo le aconsejo:

“Sefior, no cure vuestra merced de mas les importunar sobre esto, que no es justo que por

fuerza les hagamos ser cristianos, y aun lo que hicimos en Cempoal de derrocarles sus

idolos no quisiera yo que se hiciera hasta que tengan conocimiento de nuestra santa fe.

) Ibidem.
30 Ibidem.
31 Ibid., Cap. LXII, p. 104. Es importante destacar esta opinién, pues una de las teorfas que se han manejado
alrededor de la cruz atrial habla sobre el uso de ésta, en lugar de un crucifijo, por el temor de que los nativos
fuesen irrespetuosos con la imagen del Salvador. Lo cierto es que la cruz era tan sagrada para los espafioles,

como la imagen del crucifijo, como podemos ver en este pasaje.
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(Qué aprovecha quitarles ahora sus idolos de un cu y adoratorio si los pasan luego a

otros 99352

En esa ocasion sélo pidieron se les desocupase un cu, para poner en €l una cruz y una
imagen de la Virgen.* La situacién se repitié en otros momentos™* e incluso en el palacio
de Moctezuma, en el que, ante la negativa del emperador mexica a colocar una iglesia
dentro del cu del dios Huitzilopochtli, los espafoles se conformaron con hacerla en las
habitaciones que les habian asignado, previo acuerdo con Moctezuma. Ademds de la
iglesia, que debid ser un pequeiio altar, los espafioles colocaron una cruz “delante de los
aposentos.”355

Aunque son destacables este tipo de episodios, no hay que olvidar que ocurrieron en
un momento en el que los espafioles atin no se habian hecho del poder. Las cosas debieron
cambiar una vez que se fueron imponiendo militarmente.

Como he senalado, las primeras cruces fueron de madera, dispuestas a manera de
“Humilladero”, de acuerdo a la narracién de Diaz del Castillo. No sélo se fueron colocando
en los altares, o en las habitaciones donde los espafioles pernoctaban, sino también en los
caminos en los que se iban asentando.*®

El soldado de Cortés nos brinda otra descripcion formal de la edificacién de una
cruz, esta vez en Cingapacinga, Veracruz. Nuevamente solicitd a sus carpinteros la
elaboracién de una, la cual fue colocada sobre un pilar encalado que habian levantado.”’
Aunque no se mencionan dimensiones o la relacion entre la cruz y el pilar, la descripcion
corresponde a la de las cruces de las que hemos hablado en el capitulo anterior, con lo que
podemos suponer que fue este modelo conocido en Europa el que se introdujo en América
hasta antes de que adquiriera caracteristicas locales, lo cual tiene relacion con la presencia

de las primeras 6rdenes mendicantes, quienes vendrian a hacer el trabajo sistematico de

conversion de los nativos. La milicia imperial daba asi paso a la milicia espiritual.

32 Ibid., Cap. LXXVII, p. 133.
353 Ibidem.
34 Ibid., Cap. LXXXIII, p. 149.
3% Ibid, Cap. XCIII, p. 177.
36 Ibid., Cap. LXXVII, p. 133.
37 Ibid., Cap. LII, p. 89.
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La conquista espiritual: la llegada de Los Doce y la regulacion de la fe

“...queremos que todos los frailes de las Ordenes mendicantes, principalmente de la orden
de menores de la observacién regular, nombradas por sus prelados y motivadas por el
espiritu de Dios puedan ir libre y licitamente, por su propia voluntad y espontaneamente, a
las Indias con la finalidad de convertir e instruir en la fe a dichos indios...”

Adriano VI

Antes del arribo de la misién de los doce franciscanos a Nueva Espaia, fray Joan Clapién y
fray Francisco de los Angeles, pertenecientes a la misma orden y con la intencién de
trasladarse a América, solicitaron al Papa Leén X las facultades y privilegios de los que
gozaban otros frailes que predicaban en tierras de infieles.” El Papa emitié una bula en
1521 con la que les otorgd una serie de beneficios, pero también de encomiendas, entre las

55360

que se encontraba la de “reconciliar las Iglesias y cementerios. (En qué consistia esa

“reconciliacion”? De acuerdo al Diccionario de Covarrubias, reconciliar era, segun el
Santo Oficio de la Inquisicidn, “...volver a recebir al gremio de la Santa Madre Iglesia a los

que se avian apartado de su fee, apostatando; y este acto se llama reconciliacion: y los tales

59361

penitentes, reconciliados. Una segunda acepcion del término reconciliar, lo relaciona

362

con la resacralizacion de los espacios que habian sido manchados de sangre.”” Finalmente

ninguno de los dos franciscanos llegarfa al Nuevo Mundo.*®

Un afio después, el Papa Adriano VI a solicitud de Carlos V, emiti6 la bula Exponi
Nobis, con la que concedi6 a las 6rdenes mendicantes amplios poderes para evangelizar en
tierra americana. Con estos antecedentes fray Juan Tecto, fray Juan de Aora y fray Pedro de

Gante llegaron a Nueva Espana en 1523. Seria un afio después, en 1524, con el arribo de los

358 Exponi Nobis (Omnimoda) de Adriano VI (1522-1523), Zaragoza, 9 6 10.5. 1522 en Paulo Suess, La
conquista espiritual de la América Espaiiola, doscientos documentos del siglo XVI, p. 128.

39 Jerénimo de Mendieta, Historia Eclesidstica Indiana, Libro 3, Cap. 5, pp. 319-20.

% 1bid., p. 321.

361 Covarrubias, op. cit, 5 izq. p. 1234.

32 Maria Canella, Paesaggi della norte, p. 37.

393 Edmundo O’Gorman, “Noticias Biograficas”, pp. XXIII, en Fray Toribio Motolinia, Historia de los Indios

de la Nueva Espaiia.
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simbdlicos doce franciscanos encabezados por fray Martin de Valencia y entre los que se
encontraba Motolinia, que la evangelizacién comenzaria a realizarse de manera formal en
territorio mexicano.”®*

En la préctica, el poder que tuvieron los misioneros inicialmente en Nueva Espafia,
tuvo mucho que ver con el trato que Herndn Cortés les brind6 desde su llegada. El
conquistador del pueblo mexica se arrodill frente a estos hombres de aspecto fragil y
vestimenta insignificante, carente del brillo y gallardia de los atuendos militares. Cortés y
sus soldados se humillaron y besaron sus ropajes, reconociendo en ellos un poder superior,
mensaje que fue recibido por los nativos.

Una vez que el conquistador supo de la llegada de los franciscanos al puerto de

3

Veracruz, ordené a todos los pueblos
3,365

...que por donde viniesen les barriesen los
caminos. .. y los recibiesen con gran solemnidad. Cuando los frailes estuvieron cerca de
la ciudad de México, “...el primero que se arrodillé frente a fray Martin de Valencia y le
fue a besar las manos fue Cortés, y no lo consintid, y le besé los hédbitos y a todos los mas
religiosos.. 366

Cuando llegaron los doce franciscanos, atn podian verse —de acuerdo a lo narrado

por Motolinia— idolos prehispanicos conviviendo con cruces, virgenes y crucifijos

% Ibid., pp. XXII-XXIV.

3% Bernal Diaz del Castillo, op. cit. Capitulo CLXXI “Cémo vinieron al puerto de Veracruz doce frailes
franciscanos de muy santa vida, y venia por su vicario y guardidn fray Martin de Valencia, y era tan buen
religioso que habfa fama que hacia milagros; era natural de una villa de tierra de campos que se dice Valencia
de Don Juan, y sobre lo que en su venida Cortés hizo”, p. 450.

3% Ibidem. Fray Diego Valadés también se refiere al trato dado a los misioneros por Cortés, aunque no como
testigo de primer orden, como lo fue Bernal Diaz del Castillo, sino alimentado por las crénicas de sus
antecesores: “...el bueno de Cortés los recibié muy afablemente, rodeado por una comitiva compuesta de
espafioles e indigenas. Sali6 €l a su encuentro con rogativas publicas, estando presentes todo el pueblo y los
caballeros. El mismo recorri6 el camino de rodillas casi por espacio de media milla, lo cual causé grande
admiracién entre los indios.

Siempre que se encontraba con los misioneros les hacia grandes honores y los trataba con mucha
reverencia. No osaba dirigirles una palabra, sino teniendo la cabeza descubierta, puestas las rodillas en tierra,
y besando sus habitos para dar ejemplo a los indios que se habian de convertir a la religién, y movido a ello
por su ingénita piedad y humildad.” Diego Valadés, Retdrica Cristiana, p. 499.
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introducidos por los conquistadores. Para acabar con esta situacion y sustituir totalmente la
religién nativa con el cristianismo, los frailes tuvieron que ensefiar a los indigenas las bases
de la nueva doctrina, la cual se fundamenta en la Pasion de Cristo. Para ello se valieron de
todos los medios a su alcance. S6lo después de comprender la nueva fe, los nativos serian

aceptados en la grey cristiana y tendrian derecho a ser bautizados.
La cruz y la Pasion de Cristo en Nueva Espaia

Una vez introducido el simbolo de la cruz a territorio americano, se hizo necesario darle
sentido, explicar su significado y esa fue una de las misiones de los religiosos. La cruz sélo
podia ser apreciada en su dimensidn a través de la ensefianza de la Pasion de Cristo, piedra
angular de la fe. Con la ensefianza de la Pasion se buscaba la empatia de los nuevos
cristianos con el Salvador, ya que “La vista de Dios que ha sufrido como un hombre, puede
comunicar més de cuanto pueda hacer la '[eologl’a.”367

Fray Juan de Zumarraga en su Regla Cristiana Breve revela como, a poco mas de
veinte afios del arribo de los franciscanos,368 el recuerdo de la Pasion de Cristo ya debia
ocupar un lugar importante en la vida de los nuevos cristianos. En su texto, Zumarraga
sefiala que de ella “...siete veces en el dia a lo menos se debe acordar el cristiano,"*® ya
que “Asi como el clementisimo Sefior siempre tiene sus cinco llagas principales frescas y
vivas, y nunca de su cuerpo son quitadas; asi deben ser tenidas en nuestro corazén por

59370

memoria compasible... Recomendaba que si uno busca la salvacion, debia tener

siempre presente cada una de las penas y tormentos del Seior.”!
Para hablarnos de la importancia del recuerdo de la Pasiéon de Cristo en la vida

diaria, Zumarraga trae a colacion la historia de una mujer encarcelada que deseaba conocer

%7 Hans Belting, L’arte e il suo pubblico, Funzione e forme delle antiche immagini della Passione, p. 6.

%% La orden franciscana cultivé “una devocién muy especial por la Pasién de Cristo”, que los llevé a
reconocer los sitios sagrados del Via Crucis en Jerusalén. Martha Fernandez, La imagen del templo de
Jerusalén en la Nueva Espaiia, p. 62.
3 Juan de Zumarraga, Regla Cristiana Breve, Capitulo 11, p. 305.
70 Ibid., p. 306
7 Ibid., pp. 306-307.
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la cantidad de llagas que el Salvador habia obtenido en su martirio, que resulta ser una

versién de la historia presentada en péginas anteriores:> >
"Es de notar que una venerable matrona emparedada deseaba saber el cuento de todas las
llagas de Jesucristo, y por este deseo habia gastado muchos tiempos y lagrimas orando; y
fuele enviada una voz del cielo que le dijo “Cinco mil y cuatrocientos y noventa llagas
fueron las que yo tu redentor padeci en mi delicado cuerpo; las cuales si tu quisieras honrar
di la oracién del Pater Noster con el Ave Maria quince veces cada dia por espacio de un
afio en memoria de mi pasion, y asi pasado el afio habrds honrado y adorado cada una de
todas ellas.""

Aunque el primer obispo de la Nueva Espafia no relaciona este texto con la misa de San

Gregorio, como en el ejemplo citado anteriormente, si sefiala que el recuerdo continuo de la

Pasion de Cristo traeria al cristiano grandes beneficios “...que si mil afios fuese obligado a

9374

estar en [el] purgatorio, seria librado en muy breve tiempo,”"" pues es la Pasion el remedio

para “lavar los pecados y escaparnos de las penas y hallar la gracia y merecer la gloria

perdurable.”375

Los capitulos IV y V de la Regla Cristiana Breve se ocupan de los tormentos
sufridos por Cristo, que debieron ser ensefiados a los nativos. Zumarraga no se limita en
detalles y se vuelve reiterativo describiendo cada uno de los momentos:

Mira de que calidad son las penas que padecid. Salieron a prenderlo con espadas y lanzas

como si fuera ladrén; fue vendido y preso; fue atado y cubierto el rostro; fue escupido,

herido, lastimado con bofetadas y golpes, fue acusado y vestido por escarnio de blanca
vestidura, fue azotado y vestido de purpura por grandisimo vituperio y menosprecio; fue
coronado de espinas; fue dotado de una cafa en lugar de cetro; fue herido en la cabeza por

escarnio, fue adorado y saludado, fue de otras muchas burlas y denuestos avergonzado. Y

. 7
finalmente fue en la cruz enclavado.’”

., 2 77
Con su muerte, el sol se oscureci6 y la luna quedé enlutada.’

2 Vid supra p. 105.
3 Ibid., pp. 308-309.
7 Ibid. Capitulo 111, p. 319.
7 Ibid. p.321.
76 Ibid. p. 326.
77 Ibid. p. 330.
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378 . L .
el texto novohispano relata el sufrimiento de Jesus en

Al igual que en la Leyenda Dorada
cada uno de los cinco sentidos: “En las orejas demasia de injurias y de blasfemias; en la
cara bofetadas; en las narices hedor de torpes salivas; en la boca amargura de hiel con
vinagre; en las manos ataduras de cordeles; en los pies y manos afliccién de llagas, en todo
el cuerpo azotes muy crueles.”””” Con su sufrimiento, el Salvador vencié a la muerte y
despojado “...a los infiernos que se tragaban a todos, con honda de cordeles, y con piedras
de llagas, y con el baculo de la cruz.”

La forma mads sencilla de recordar la Pasion era representarla en la mayor cantidad
de sitios y variedades posibles, no sélo a través del crucifijo, que representa el climax de la
historia, sino también de manera méas didactica, echando mano de simbolos que permitieran
a los nuevos fieles recrear toda la historia en su mente, como se hacia en Europa con las
imdgenes del Varén de Dolores y la Misa de San Gregorio.

La manera en la que los misioneros ensefiaron la pasién de Cristo, quedd
representada de manera simbolica en varios de los grabados de la Retérica Cristiana de
fray Diego de Valadés, como en “El maestro adapta a los sentidos los dones celestes, y
riega 4ridos pechos con fuente de elocuencia”, donde podemos ver que, en las tablas que el
fraile va sefialando y de las cuales mostramos un detalle, se reproduce a Cristo atado a la

columna, siendo coronado de espinas, el camino al calvario, la crucifixién, su descenso a

los infiernos y su resurreccion (IMAGEN 51).

i

51. “El maestro adapta a los sentidos los dones celestes, y riega dridos pechos con fuente de elocuencia”,

en Retodrica Cristiana, Cuarta parte.

78 Vid supra pp. 93-94.
7 Ibid. p. 337.
30 Ibid. p. 346.
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La Pasion en algunas obras novohispanas del siglo XVI

Una de las principales barreras a las que se enfrentaron los misioneros en el proceso de
evangelizacion fue la idiomdtica, por ello se dieron a la tarea de aprender las lenguas
nativas al mismo tiempo que ellos ensefiaban el espafiol. Ademas de la palabra, los
misioneros echaron mano de recursos ampliamente probados en la Europa medieval: la
mnemotecnia y la ideografia. El terreno fue fértil para la implantacion de estas técnicas de
memorizacion, dado que las culturas prehispédnicas tenian una amplia tradicion en el uso de
pictogramas.381 Mas que la palabra, el logos, seria la imagen la que abriria el camino a la
liturgia cristiana en territorio americano.

Como sefiala Jorge Alberto Manrique, en el proceso de evangelizacion los
misioneros no solo tuvieron que construir espacios apropiados para el cristianismo (dado
que los existentes resultaban inadecuados), sino también reproducir imdgenes. La fundacién
de la escuela de artes de San José de los Naturales, encabezada por fray Pedro de Gante,
permitié la produccién “en masa” de modelos europeos a través de la mano y sensibilidad
indigenas. Técnicas como la cerdmica, la escultura en piedra y la plumaria, sobrevivieron a
la conquista, fusiondndose con los nuevos temas,”™ dando como resultado algunas obras
maestras del sincretismo cultural.

La Pasion de Cristo fue tema recurrente en la produccién pléstica del siglo XVI,
sobre todo vinculado a otro tema de origen medieval: la Misa de San Gregorio. Los
misioneros, en su busqueda por legitimar al nativo americano en todos los terrenos del
quehacer humano, fomentaron la creacién de objetos litdrgicos con este tema, elaborados
con técnicas prehispanicas, con el fin de darlas a conocer al mundo europeo.

Entre estas obras, destacan dos mitras que actualmente se conservan en territorio
italiano (IMAGENES 52 y 53), confeccionadas en plumaria sobre papel de maguey,
probablemente inspiradas en una xilografia del siglo XVI (IMAGEN 54).

¥ Jaime Cuadriello, “Preambulo”, en Juegos de ingenio y agudeza. La pintura emblemdtica de la Nueva

Espaiia, p. 21.
32 Jorge Alberto Manrique “The progress of art in New Spain” en MEXICO splendors of thirty Centuries, pp.
237-239.
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Mitra ¢ infulas (Detalle)

Andiimo novohispano, ca. 1520-1347.

Maosaico de pluma de colibri sobre papel de maguey
¥ tela Museo degli Argenti, Palazzo Pini,
Florencia, ltalia

Mitra ¢ infialas { Detalle)

Andnime navohispano, Sigl XVI

Masaico de plumas sobre papel de maguey v telo

Museo del Duomo, Venerada Fabbrica del Duomo di Milano,

52. Mitra e infulas (detalle). Anénimo novohispano, ca. 1521-1547. 53, Mitra e infulas (detalle). Anénimo novohispano, s. XVL
Mosaico de pluma de colibri sobre papel de maguey y tela. Museo Mosaico de pluma de colibri sobre papel de maguey y tela.
degli Argenti, Palazzo Pitti, Florencia, Italia. Museo del Duomo, venerada fabbrica del Duomo di Milano,

Italia.

54. Monograma de Cristo y la Virgen (detalle), siglo X VI, xilograffa.

Arquididcesis de Udine, archivos histdricos, Biblioteca de Udine, Italia.

Estas obras tienen como tema principal algunos momentos de la Pasién, en la que Cristo
estd representado en la Columna, como Rey de Burlas, cargando la cruz y finalmente

crucificado. En la parte inferior aparece resucitado y presentdndose en el altar frente a San
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Gregorio. Para reafirmar la historia pasionaria, encontramos diferentes simbolos y
personajes que en ella intervinieron, como Judas, Pedro, Caifas, Annas, entre otros. Se
incluyen en la composicion a los cuatro evangelistas y la apertura de la gloria en la parte
superior con Dios Padre siendo testigo de los acontecimientos.

Aunque tenemos la presencia de San Gregorio en la escena, el lugar que ocupa en la
misma no es el mds importante, por lo que tampoco pudiera pensarse que es el tema
principal, como si lo fue en otra obra maestra del arte plumaria: una probable dalmética
dedicada al Papa Paulo III (IMAGEN 55), quien en su Bula publicada en 1537 dio a los
nativos americanos la calidad de hombres capaces de la fe cristiana. Elena Isabel Estrada de
Gerlero supone que esta pieza fue creada por los indigenas en 1539 a manera de

agradecimiento, aunque nunca llegaria a manos del pontffice.383

55. Misa de San Gregorio. Escuela del convento de San José de los Naturales,
Meéxico, 1539. Dalmadtica. Mosaico de plumas y pintura. 68x56 cm. Musée des
Jacobins, Auch, Francia.

%3 Elena Isabel Estrada de Gerlero, “Mass of St. Gregory”, en Ibid, p. 260.
144



Esta Misa de San Gregorio resulta uno de los ejemplos mds ricos producidos en
tierra americana, no sélo por su elaboracién y composicion, sino por la iconografia que
incluye: Un Cristo emergiendo del sarc6fago es rodeado por varios simbolos y personajes
pasionarios entre los que destacan Judas (con las monedas colgadas al cuello) y un hombre
que le escupe a la cara (tengamos en mente las Imagenes 26 y 27). San Gregorio y dos
didconos son testigos de la escena. Siguiendo los simbolos representados, podemos recrear
la Pasion desde el momento de la aprehension del Mesias hasta su crucifixién (sobre una
Tau) y resurreccion, representada por el sarc6fago del cual emerge.

El tema de la Misa de San Gregorio con los signos pasionarios fue representado
ampliamente en Nueva Espafia, hasta que fuera prohibido por la comisiéon de ritos en
1628.%** Podemos encontrarlo lo mismo en obras de gran formato como la pintura mural del
convento franciscano de Cholula, que en otras de menores dimensiones, como en una tabla

conservada actualmente en el Museo Nacional de Arte (IMAGEN 56).

56. Misa de San Gregorio, anénimo, segunda mitad del siglo XVI. Oleo sobre madera. Museo Nacional de Arte, México.

3% Ibidem.
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Tanto las mitras, como la dalmatica y esta tabla, estaban reservadas para la jerarquia
catllica, por lo que, aunado a sus dimensiones, s6lo podian ser vistas por pocos fieles.
Incluso la pintura mural del claustro del templo de San Gabriel en Cholula, estaba
reservada para la mirada de los frailes que ahi habitaban. Serian las cruces colocadas en los
exteriores de los templos, plazas y caminos, las que recreen la Pasion de Cristo para un
publico masivo, compuesto principalmente por los nativos recién convertidos. Gracias a
estas cruces, la rememoracién de la Pasién del Sefior recomendada por Zumaérraga, se
encontraba al alcance de todos y resultaba mas factible.

Un ejemplo de estas cruces pasionarias, llamadas de manera genérica atriales, lo
encontramos en el exterior de la Catedral de San Buenaventura en Cuautitlin (IMAGEN
57). Autores como Estrada de Gerlero y Mariano Monterrosa han sefialado que es la Misa

. . ' 385
de San Gregorio el antecedente de la iconografia de estas cruces.

En lo personal no
considero que esta afirmacién aplique a todos los ejemplos novohispanos, aunque en el
caso particular de ésta (fechada en 1555) la referencia formal es probable, sobre todo
porque incluye a personajes de manera similar a como aparecen en la dalmética antes citada

386), como Judas (con la bolsa llena de monedas

(lo cual nos revela un modelo comun
colgada al cuello) y al hombre que escupid al Mesias; en cuyos rostros Pedro Rojas crey6
identificar al fraile guardi4n del convento y al encomendero Alonso de Avila.*®” Esta cruz a
su vez, debi6 servir de modelo para las producidas en los alrededores de la regién.”® De
esta manera, las cruces fueron usadas para plasmar de manera tridimensional los simbolos

de la Pasion.

3 Vid supra, pp. 40-43.

36 Los modelos venidos de Europa en los primeros afios posteriores a la conquista debieron servir de
inspiracién para los artistas formados en San José de los Naturales.

37 Vid supra, p. 26.

8 Vid infra p. 212, IMAGEN 104.
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57. Cruz atrial de la catedral de San Buenaventura, 1550, Cuautitlan, Edomex.

La devocion a la Santa Cruz y la sacralizacion de espacios en Nueva Espaiia

Las cruces pasionarias se esparcieron por todo territorio evangelizado, lo cual es fiel reflejo
de la conversion de los nativos, que habian adoptado como propia la sefial de la santa cruz.
Las razones simbdlicas por las que la cruz debia colocarse en todo lugar cristiano, las
podemos encontrar en el Rationale divinorum oficiorum, de Guillaume Durand, obispo de
Mende, Francia, quien vivi6 en el siglo XIII y fue uno de los grandes tratadistas de la
liturgia catdlica. Después de la Biblia, este texto, que trata sobre el simbolismo de las
construcciones religiosas, fue el mas reproducido durante el Medioevo y referencia para los
religiosos de la época. En el Libro I de este tratado, Durand nos da algunas de las razones
por las que las cruces son colocadas en los lugares dedicados a Dios:

...en primer lugar, para aterrorizar a los demonios, cuando los demonios han sido expelidos

y ven el signo de la cruz, ellos aterrados no regresardn. En segundo lugar, son signos de

triunfo, porque las cruces son el estandarte de la batalla de Cristo y el signo de su triunfo
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[...] Tercero, ellas son el reflejo de la Pasion de Cristo, por la cual él mismo consagré su
Iglesia; la fe en la Pasi6n serd implantada en la memoria...**
Estas razones son ampliamente difundidas con la llegada de los religiosos, con lo que la
sefal de la cruz se multiplicé por todo el territorio conquistado, tal como resefid Motolinia
en su Historia, dedicando parte del capitulo tres de su primer tratado a la devocién que los
indios tomaron por la cruz.
El fraile se refiere a Zumarraga como uno de los mds importantes promotores de la
cruz
“...de la cual comenzaron a pintar muchas; y como en esta tierra hay muy altas montafas,
también hicieron altas y grandes cruces, a las cuales adoraban, y mirando sanaban algunos
que adn estaban heridos de la idolatrfa. Otros muchos con esta santa sefial fueron librados

de diversas acechanzas y visiones que se les aparecian...”**

La introduccion de la cruz no estuvo exenta de actos de rebeldia por parte de algunos
nativos, quienes, de acuerdo al testimonio de Motolinia, escondian a sus idolos al pie del
nuevo signo.”" Estos episodios fueron minimos, comparados con la fe que posteriormente
el pueblo manifest6 a la cruz, segin palabras del mismo fraile, que serian repetidas por

otros cronistas:

Est4 tan ensalzada en esta tierra la sefial de la cruz por todos los pueblos y caminos, que se
dice que ninguna parte de la cristiandad estd mas ensalzada, ni adonde tantas ni tales ni tan
altas cruces haya; en especial las de los patios de las iglesias son muy solemnes, las cuales
cada domingo y cada fiesta adornan con muchas rosas y flores, y espadaifias y ramos. En las
iglesias y en los altares las tienen de oro y de plata, y pluma, no macizas, sino de hoja de
oro y plata sobre palo. Otras muchas cruces se han hecho y se hacen en piedras de
turquesas, que en esta tierra hay muchas, aunque sacan pocas de tumbo, sino llanas; éstas
después de hecha la talla de la cruz, o labrada en palo, y puesto un fuerte betin o engrudo, y
labradas aquellas piedras, van con fuego sutilmente ablandando el engrudo y asentando las
turquesas hasta cubrir toda la cruz, y entre estas turquesas asientan otras piedras de otros

colores [esta descripcion recuerda las cruces bizantinas]. Estas cruces son muy vistosas y

38 Guillaume Durand, op. cit., p. 69.
390 Motolinia, Historia de los Indios de la Nueva Espaiia, p. 21.
¥ Ibid. Tratado I cap. 4, p. 27.
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lapidarios las tienen en mucho, y dicen que son de mucho valor. De una piedra blanca y
transparente y clara hacen también cruces con sus pies muy bien labrados; de éstas sirven
de portapaces en los altares, porque las hacen del grandor de un palmo o poco mayores.
(...). Delante de esta sefial de la cruz han acontecido algunos milagros, que dejo de decir
por causa de brevedad; mas digo que los indios la tienen con tanta veneracion, que muchos
ayunan los viernes y se abstienen aquel dia de tocar a sus mujeres, por devocién y

. 2
reverencia de la cruz.®

A la cruz no sélo se dedicaron imégenes, sino también palabras. Zumarraga en el capitulo

VI de su Regla Cristiana Breve resefid las alabanzas y excelencias de la Santa y Gloriosa

, . . . . 393
Cruz, que es “escudo de caballerias, estandarte de victoria y arco de gloria triunfante.”

Este simbolo “fue rubricado y pintado de la sangre del cordero; fue traspasado con la lanza,
. 4 .., , . .,
con clavos y con espinas.””* Con esta descripcién, no sélo el cuerpo de Cristo, también la

cruz, en su caracter antropomorfo, sufri6 al ser traspasada con la lanza y los clavos.

395

Con ella se vencia a los demonios y se confundia al diablo.”” No sélo eso, con la

396

cruz se destruia a los idolos, sus templos y se reprochaba la idolatria,”” clara alusién al

periodo de la conquista. Estas ideas estdn ilustradas en uno de los grabados incluidos en la

Historia de Tlaxcala de Diego Mufioz Camargo (IMAGEN 58). Finalmente, Zumarraga

(13

sefiala que a través de la cruz habia sido “...prometida la resurrecciéon para la vida

9397

perdurable; por ella se espera la bienaventuranza eterna. La cruz se transformé asi en

llave del paraiso, esperanza de los cristianos y resurreccién de los muertos.””®

392 Ibid. Tratado II, Capitulo 9, pp. 107-108.
393 Zumdrraga, op. cit. p. 349.
3% Ibidem.
% Ibid. p. 352.
% Ibid. p. 353.
7 Ibidem.
% Ibid. p. 352.
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58. La llegada de los doce religiosos frailes de la orden de Nuestro Sefior San Francisco enviados a la Nueva Espafia

(...) y de la primer cruz que pusieron. Grabado. Diego Muiioz Camargo, Historia de Tlaxcala.

Las cruces cubrieron todo el territorio novohispano. En los planos y pinturas donde se
reprodujeron diferentes vistas de la ciudad de México, podemos testificar su presencia.””
Ejemplo de ello es el biombo de La Conquista de México y vista de la ciudad de México de
finales del siglo XVII, conservado actualmente en el museo Franz Mayer, donde vemos
cruces frente a la Catedral (IMAGEN 59), al costado del templo de Guadalupe en el
Tepeyac, la iglesia del Carmen, el Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo (IMAGEN
60), sobre los acueductos o en las plazas a manera de Humilladero, cubierta con un chapitel

(IMAGEN 61).

% Mariano Monterrosa cuenta 61 cruces en el Plano de el valle y la ciudad de México de 1550, 28 en el plano
de Pedro de Arrieta de 1737 y en el plano de los condes de Moctezuma, correspondiente al siglo XVIII
(similar al que nosotros presentamos), contabiliza 21 cruces “con la novedad de que varias de ellas se
encuentran cubiertas por un chapitel”. Mariano Monterrosa Prado, El simbolismo de las cruces del siglo XVI,
p- 229.
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59. Izq. Catedral de la ciudad de México. Detalle del Biombo de la Conquista de México y vista de la ciudad de México, final del siglo
XVII, museo Franz Mayer.

60. Arriba izq. Templo del Tepeyac. Abajo: Templo del Carmen. Der. (15) Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo. Detalles del
Biombo de la Conquista de México y vista de la ciudad de México, final del siglo XVII, museo Franz Mayer.
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61. Detalles del Biombo de la Conquista de México y vista de la ciudad de México, final del siglo XVII, museo Franz Mayer.

(Como fueron estas cruces? ;Pudieron estar labradas como las que sobreviven en algunos
atrios? Desgraciadamente no conservamos ninguna de ellas en los sitios que se encontraban
en este plano, aunque la fecha de elaboracion del mismo nos lleva a suponer que la cruz
frente a la Catedral pudiera haber sido la de Mafiozca, traida del cementerio del convento
de Tepeapulco.

De acuerdo a Manuel Toussaint, esta cruz estuvo labrada hasta que, con la llegada
del estilo Neoclésico, sus relieves fueron devastados. Segin consigna el mismo autor,
destino similar sufri6 la cruz del convento de San Pedro y San Pablo.*”

Otras fuentes de la época colonial también nos llevan a suponer que la cruz
representada a un costado del templo del Tepeyac, pudiera ser la que conservamos
actualmente en el Museo de la Basilica de Guadalupe.””' Finalmente, todo queda en
hipétesis.

Donde si conservamos cruces ubicadas en emplazamientos diversos, que nos

permiten ver diferentes modelos que en su mayoria contienen simbolos pasionario, sin

Y Vid infra, p. 181.
' Vid infra, pp. 246-250.
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importar el lugar que sacralicen, es en el pueblo de Jilotepec. Estas cruces fueron referidas
por Manuel Toussaint en sus Paseos Coloniales.*”

Durante la época prehispanica Jilotepec fue uno de los emplazamientos maés
importantes del pueblo otomi; por ello fue también uno de los objetivos del programa de
avance de la Conquista. Uno de los documentos mds importantes que han permitido
conocer la historia del asentamiento es el llamado Cddice de Huichapan, que data del siglo
XVII y narra la historia de Jilotepec y Huichapan desde finales del siglo XV hasta la
fundacién del convento de San Mateo en este segundo poblado. Durante mucho tiempo
Jilotepec fue el centro més importante de la zona, posteriormente pasé a la jurisdiccidn de
Huichapan.403

En el centro del atrio del convento de San Pedro y San Pablo en Jilotepec, se
encuentra una cruz atrial de grandes dimensiones colocada sobre una peana moderna

igualmente de tamafio colosal. La altura que alcanza todo el conjunto es de

aproximadamente ocho metros. (IMAGEN 62).

E—

62. Atrio y cruz atrial del convento de San Pedro y San Pablo, Jilotepec, Edomex, fines del s. XVIL.

2 Vid supra, p. 14.
403 I Cédice Huichapan, comentado por Alfonso Caso. Telecomunicaciones de México, Introduccion de
Oscar Reyes Retana, 1992.
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El estado de conservacion de
esta cruz, de formato octagonal,
hace suponer dos momentos

404 Tlama la

constructivos.
atencién la representacion del
rostro de Cristo en ambos
lados, cosa no comun en las
cruces atriales. La parte que

mira de frente al templo

pareciera mds antigua —también

63. Detalles de la cruz atrial de Jilotepec, Edomex.

es la mas  erosionada.
(IMAGEN 63).

Marcela Salas Cuesta en su investigacion sobre La fundacion franciscana de
Jilotepec405 sefala que el gobierno de Juan De la Cruz “dice haber comprado un érgano,
haber puesto la cruz que estd en medio del patio de la iglesia y haber aderezado la iglesia
mayor;”** todo ello en un periodo que fecha entre 1585 (término de la segunda etapa
constructiva de la iglesia segin el Cdédice de Huichapan) y 1589 (afio de la muerte del
personaje). De corresponder la cruz actual a la consignada por Juan De la Cruz, estariamos
hablando de un ejemplar elaborado por canteros que ya no correspondian a las primeras
generaciones del siglo de la conquista. Los simbolos pasionarios se distribuyen en el resto

de la pieza, sin que se repitan, como ocurre con el manto de la Verénica. Como elemento

decorativo, el escudo franciscano en pequefio formato se repite a manera de sello.

4% Ademads de la erosién de la piedra, otro argumento que nos hace suponer dos momentos en la talla de esta
pieza es que el fuste carece del estigma correspondiente a los pies, mientras que en el travesafio (mas antiguo)
pueden adivinarse los estigmas de las manos, a pesar del desgaste del canto.

%93 Salas Cuesta, Marcela, La fundacion franciscana de Jilotepec, Estado de México, Dimensién
Antropoldgica, Revista en Linea del INAH, Volumen 10, 1997. Consultada en julio de 2009 en el sitio web
http://www.dimensionantropologica.inah.gob.mx/index.php?sIdArt=330&cVol=10&nAutor=SALAS %20CU
ESTA,%20MARCELA &identi=50&infocad=Volumen%20No.10%20periodo%20%20a%C3%B10%201997
Y9 Ibidem.
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En el patio del claustro del
convento hay una segunda cruz,
de pequefias dimensiones 'y
formato rectangular; muy
probablemente posterior a la
cruz del atrio. El rostro de
Cristo se ubica al centro, le
sigue el gallo sobre la columna,

la llaga de los pies y finalmente

el caliz.

64. Izq. Cruz en el atrio de Jilotepec. En medio. Cruz dentro del claustro. Der.
Detalle de la cruz del claustro.
Dentro del atrio encontramos una cruz més, también de pequefias dimensiones y forma

simple, pues como tnica ornamentacion tiene tallada la cartela INRI. (IMAGEN 64).

Ademds de estas cruces ubicadas en el
convento, el poblado de Jilotepec conserva
un par de ejemplos més. El primero se
encuentra a un costado de lo que fue el
acceso principal del actual panteén del
pueblo. El dato relevante de esta cruz esta
contenido en su peana; en ella se revela que
fue colocada en recuerdo de la Misién de
1871, por los padres de San Vicente de

Paul. Aunque ya no corresponde al periodo

novohispano, repite el modelo ochavado

65. Cruz misionera fuera del cementerio de Jilotepec, Edomex.

que tenemos en ejemplares virreinales. En
ella no encontramos los simbolos
pasionarios, como casi nunca los tenemos

en las cruces misioneras. (IMAGEN 65).
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Quizé la més antigua de todas las cruces de la region es la llamada Cruz de Dendho, que se
encuentra en el inicio del antiguo Camino Real a Zacatecas. Con gran seguridad, esta cruz
debié ser construida para funcionar a la manera de las cruces de Términos o

Humilladeros.*"’

La pieza se encuentra en
grave estado de erosion;
aun asi se puede adivinar
el rostro de Cristo en el
crucero, envuelto en una
corona de espinas

(IMAGEN 66).

66. Cruz de Dendho. Jilotepec, Edomex., s. XVL

Los remates del travesafio recuerdan la sintesis de la flor de lis incluidas en las cruces
procesionales. Un elemento importante del conjunto es la peana, a manera de capilla. Esta
se encuentra decorada con doce escudos de la orden franciscana,m8 también con diferentes
niveles de erosidn, aunque mejor conservados.

Estos ejemplos, junto con los que se encuentran en el biombo antes citado, nos
permiten afirmar que las cruces pétreas debieron encontrarse por doquier. Para su
confeccién debieron usarse diferentes modelos, de los mds simples, sin ornamentacién
alguna, hasta mds complejos, con los simbolos de la Pasién grabados en toda su superficie,
con la finalidad de ayudar al fiel a recordar el sacrificio del Sefior. Muchas de estas cruces
se perdieron con el paso del tiempo y la transformacion de las urbes. La mayor parte de las
que hemos conservado se encuentran en los atrios de los conjuntos religiosos novohispanos,

de los cuales ha surgido la denominacién “cruz atrial”.

7 Vid supra, pp. 111-117. Sobre el particular puede consultarse el documento “Dendho juna cruz de

términos?” de Hugo Arciniega. en Cuadernos de Arquitectura Virreinal, (México, D.F.), 1997, nim. 19, pp.

31-39.

4% 1 os frailes evangelizadores de la regién fueron Alonso Rancel y Antonio de Ciudad Rodrigo, quienes

también fundaron el convento de San José en Tula, Hidalgo. Es importante sefialar que tanto Jilotepec como

Tula fueron por mucho tiempo el limite septentrional de la Nueva Espaiia. Vid, Marcela Salas Cuesta, op.cit.
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La cruz y la Pasion en los catecismos de fray Pedro de Gante

Fray Pedro de Gante resulta uno de los personajes mas importantes para entender el proceso
de evangelizacion en Nueva Espafia. El fraile franciscano de origen flamenco, en su
empefo por la cristianizacion de los nativos, introdujo elementos mnemotécnicos en el que
tanto la lengua endémica como las imdgenes, jugaron un papel fundamental. El primer
catecismo disefiado por él para ensefiar con ideogramas los principales rezos de la doctrina
cristiana a los nativos, incluye la representacion de varias cruces, desde muy simples,
algunas llevadas en las manos de forma procesional, hasta otras que parecen ser de grandes
dimensiones y que incluyen una peana, como las que se levantaron en todo el territorio

evangelizado (IMAGEN 67).

.;' '

67. Pagina del catecismo de fray Pedro de Gante.

En su continua preocupaciéon por brindar a los indigenas todas las ensefianzas del
cristianismo, Gante disefid otros documentos, uno de los mds completos, publicado en
1553, es la Doctrina Cristiana en Lengua Mexicana,”” en la que los ideogramas son
sustituidos por palabras en ndhuatl transferidas a caracteres occidentales, dando un paso
mds no sélo en la evangelizacién de los nativos americanos, sino también en su educacion e
incorporacién de manera paulatina al mundo occidental. El documento incluye el santoral,
el Per signum Crucis, el Padre Nuestro, el Ave Maria, el Credo y otras ensefianzas, en las
que la Pasién de Cristo ocupa un espacio importante. Entre las ilustraciones que contiene el

libro, se encuentran algunos grabados en los que se representan los episodios del

40 pedro de Gante, Doctrina Cristiana en lengua mexicana. Edicién facsimilar de la de 1553, estudio critico
de Ernesto de la Torre Villar, Centro de Estudios Histéricos Fray Bernardino de Sahahgin, México, JUS,
1981.
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prendimiento de Cristo, su presentacion ante Pilatos y la crucifixién. Incluimos la imagen
del prendimiento, donde se muestra el momento en que se va a cortar la oreja de Malco,
quien tira una linterna y el beso de Judas, quien sostiene en su mano un saco con las

monedas recibidas por su traicién (IMAGEN 68).

68. Prendimiento de Cristo. Grabado del catecismo de fray Pedro de Gante, 1553.

Estos elementos, de los que ya habiamos presentado una muestra en el contexto espafiol del
siglo XV (IMAGEN 26) y que se repiten en Nueva Espafia, dan cuenta de los puntos
importantes que se destacaban en la ensefianza del drama de la Pasidn, los cuales eran
reiterados tanto verbalmente como iconogrificamente, no sélo en pinturas y cuadros
historiados, también en algunas cruces atriales, donde aparecen a manera de simbolos.

Otro punto a destacar de este catecismo, es la inclusiéon de la Misa de San Gregorio

. . 41
en otra de las ilustraciones*!°

(IMAGEN 69), lo que confirma la importancia del tema y
sobre todo, su valor para ganar indulgencias. Aunque el documento est4 en nihuatl, lo cual

dificulta conocer el contenido total, las palabras “indulgentias” y “perdones” aparecen

M9 1bid., pp. 129-132.
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continuamente. Ante la imposibilidad de traducir en la lengua nativa dichos conceptos,
importantes para la liturgia cristiana, se prefirid usar su versién en latin. La presencia
paralela de la Misa de San Gregorio y los episodios de la Pasién muestra que cada uno

ocupaba su lugar particular, si bien hay elementos iconograficos que ambos comparten.
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69. Misa de San Gregorio. Grabado del catecismo de fray Pedro de Gante, 1553.
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Atrio. Vision de conjunto

Ninguna imagen estd nunca completamente aislada. Con frecuencia forma parte de una
serie [...] La obra verdaderamente significativa no puede ser sino la serie en su totalidad:

el aislamiento de una imagen serd siempre arbitrario o estard falseado.

Jean Claude Schmitt*'!

Como menciona Jean Claude Schmitt, con frecuencia las imdgenes producidas en el
Medioevo formaron parte de una serie, de un conjunto, y es a partir de éste que inicialmente
debieran ser estudiadas. Es por ello que en el andlisis de las cruces atriales se hace
necesario hablar, aunque sea de manera sucinta, sobre el atrio novohispano.

Durand, dentro de su Rationale divinorum officiorum, nos dice que “El atrio de la
iglesia significa Cristo, a través de quien el ingreso a la Jerusalén celestial estd

. 412
abierto...”

En Europa, toda iglesia, sin importar sus dimensiones o pertenencia, debia
tener un atrio al frente, como recomienda Carlo Borromeo en sus Instructiones fabricae et
suppellectilis ecclesiasticae, escrito en el siglo XVI:

“...segln la magnitud del drea y segtin la estructura del edificio eclesiastico, de acuerdo con

el consejo del arquitecto, el atrio higase enfrente de la sacra casa cefiido por todos los lados

con pérticos y adornado con otra obra adecuada de arquitectura.”*"?

Cuando no hubiese espacio suficiente para construir un atrio, Borromeo recomienda que
por lo menos se construya un pértico,414 pues se hacia necesario un momento de reflexién
antes de entrar al templo.

El modelo para el atrio cristiano se retoma del atrium romano: un espacio
cuadrangular o rectangular rodeado de porticos. Al modelo pagano se le asocié el
simbolismo biblico: la imagen del templo descrita por Ezequiel, el recuerdo del templo de
Salomoén o la visidn de la Jerusalén Celeste en el Apocalipsis. Este modelo de formato

regular adquirié caracteristicas particulares en el Nuevo Mundo. Una de sus diferencias

41 Jean-Claude Schmitt, “El historiador y las imdgenes”, en Relaciones, p. 34.

412 Guillaume Durand of Mende, op. cit, p. 17.
13 Carlos Borromeo, Instrucciones de la fabrica y del ajuar eclesidsticos, p- 8.
4 Ibid., p. 9.
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principales fue que, en América, los atrios no estuvieron perimetrados con porticos, sino
con bardas que crean la sensacion de un espacio “al aire libre”, no comin en los atrios
europeos.

De entre los espacios edificados en el siglo XVI para la predicacién de la nueva fe,
ha sido el monasterio el mas estudiado, aunque podemos suponer que las parroquias de los
pueblos y edificios del clero secular, de alguna manera repitieron el modelo monacal, si no
en todos sus elementos, por lo menos si en los dos méds importantes: el atrio y el templo. El
atrio serd el area “abierta” que preceda al templo. Sefialo “abierta” entrecomillado porque
estos espacios, aunque al aire libre, también separan el suelo sacro del mundano.

El conjunto atrial ha sido visto como resultado del proceso de evangelizacion de los
nativos. Si bien estudiosos como John Mc Andrew, George Kubler y Antonio Bonet Correa

: s s 415
han reconocido antecedentes europeos en su constitucion,

se considera que en territorio
americano adquirié caracteristicas particulares que lo hacen tunico, quiza influido por los
ritos mesoamericanos, que se hacian al aire libre. Entre los elementos que constituyen el
atrio novohispano destaca la capilla abierta, calificada por Mc Andrew como la mds
importante innovacion americana a la arquitectura occidental, antes de la presencia de los
rascacielos.*'®

Para Luis Mac Gregor, lo novedoso del atrio novohispano lo constituia no su forma,
sino la pluralidad de su uso.*"’

Una obra, referencia obligada para hablar sobre el atrio, es el grabado incluido en la
Retorica Cristiana de Fray Diego Valadés; el cual trata sobre “lo que hacen los frailes en el

Nuevo Mundo de las Indias” (IMAGEN 70). En este documento, (publicado en Perusa,

415 John Mc Andrew, The open-air churches of sixteenth-century, México. Atrios, Posas,Open Chapels, and
other studies, Capitulo VI The Atrio, pp.202-54. George Kubler, Arquitectura Mexicana del Siglo XVI, pp.
361-68, Antonio Bonet Correa, Monasterios Iberoamericanos, Arquitectura, pp. 35-44. Bonet Correa sefiala
que en América “las experiencias y las tipologias arquitecténicas de las 6rdenes mendicantes en Europa se
reprodujeron no tanto al pie de la letra, sino adaptdndose a las circunstancias del nuevo mundo”. Los claustros
se hicieron mas pequefios, mientras que las iglesias se hicieron mas grandes. (p. 39).
416 John Mc Andrew apud Santiago Sebastidn, Mariano Monterrosa y José Antonio Teran, Iconografia del
arte del siglo XVI en México, p. 39. Dichos autores no concuerdan con la visién de Mc Andrew.
47 Luis Mac Gregor, Memorias del INAH IV, “Actopan”, p. 25.
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Italia y por lo tanto, dirigido en primer lugar a un ptblico europeo), el autor dejé testimonio
de varias de las actividades que llevaban a cabo los misioneros en Nueva Espafia. El
grabado no necesariamente reproduce de manera fidedigna el modelo del atrio
novohispano, como bien sefiala Carlos Chanfén Olmos, aunque, como menciona el mismo
autor, “...las cuatro capillas en los vértices del rectdngulo y el muro circundante evocan de

inmediato el espacio arquitecténico existente en los monasterios mendicantes del siglo
3418

inicial del Virreinato.

El modelo del conjunto atrial “ideal” que
ha sido propuesto, a partir de los
ejemplos existentes en la actualidad,
incluye la barda perimetral con tres
accesos, una cruz de piedra al centro (no
representada en el grabado de Valadés),
cuatro capillas a los costados (las
llamadas posas) y una capilla abierta.
Dicho programa arquitectonico se
conserva completo en casos
excepcionales (en Huejotzingo, Puebla,
por ejemplo, la cruz al centro en realidad
pertenecié a una de las capillas posas).
Es importante destacar que la
palabra atrio, usada de manera general

en los estudios de arte del dltimo siglo,

8 A i i At

es resultado de una convencién, pues

70: Ilustraf:lon de lo. que }‘1‘acen .los frfllles en el quvo Mundo fle las esta denominacién en las crénicas es
Indias, segiin se ha dicho: “Te dilataras hacia el Oriente, el Occidente,

el Septentrién y el Mediodia, y seré un custodio para ti y los tuyos”.

.. 419 4
Fray Diego Valadés, Retorica Cristiana, ca. 1579. tardia. La palabra mas usada para

418 Carlos Chanfén Olmos, Antecedentes del atrio mexicano del siglo XVI, p. 268.
19 «“Segiin John McAndrew, los primeros en usar la palabra fueron los cronistas dominicos de principios del
siglo XVII, fray Hernando de Ojea (1555?7-1615) y fray Antonio de Remesal (1570?-1619). Ambos la
utilizaron en una sola ocasién, siendo patio la forma habitual que aparece en sus escritos”. Carlos Chanfén
Olmos, Antecedentes del atrio mexicano del siglo XVI, p. 283.
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describir este espacio en los textos novohispanos del siglo XVI, fue patio y en algunas
ocasiones cementerio, aunque esta palabra parece no referirse a lo que hoy consideramos
como atrio en su totalidad, sino sélo a una parte del mismo.
En la descripcidn de su grabado, Valadés senala que
Los patios nunca estdn vacios por la gente que continuamente afluye (...) y como hacen
falta iglesias parroquiales, nosotros tenemos que atender a oir confesiones, al arreglo de las
uniones matrimoniales y a otros ejercicios de la Iglesia. En cada uno de los cuatro dngulos

de este atrio, estdn otras tantas capillas, de las cuales sirve para ensefiar a las nifias, la

. . 42(
segunda a los nifios, la tercera a las mujeres y la cuarta a los varones.**

El autor hace una descripcién detallada de cada una de las actividades que se realizaban en
los conjuntos monacales, entre las que se encontraban la predicacién, la ensefanza, la
imparticion de justicia y de los sacramentos, desde el bautizo, la catequesis, el matrimonio,
la penitencia, la comunion, la extremauncion, hasta la sepultura.421

Con estas caracteristicas, los atrios han sido comparados con templos al aire libre.
Motolinia nos dice que “...en esta tierra los patios son muy grandes y muy gentiles, porque
la gente es mucha, y no caben en las iglesias, y por esto tienen sus capillas fuera de los
patios, porque todos hayan misa todos los domingos y fiestas, y las iglesias sirven para

entre semana...”*?

El mismo fraile destaca la solemnidad y cuidado que los nativos tenian
por las cruces colocadas en ellos. Estas cruces cumplian el programa simbdlico enunciado
por Guillaume Durand en el siglo XIII, al cual ya hemos hecho referencia: aterrorizar a los
demonios, ser el signo del triunfo de la batalla de Cristo y el reflejo de su Pasion.

Dentro de las recomendaciones que Durand da en el Libro I de su Rationale
divinorum officiorum, que trata sobre la consagracion del edificio de la iglesia, sefiala la
importancia de incluir una cruz al centro y cuatro cruces en cada angulo del altar en el

. ., 423 . L, . .
momento de su dedicacion.”” Este rito se repetia a gran escala dentro de la iglesia y

también al exterior.

20 valadés, op. cit. p. 475.

1 Ibid, pp. 475 a 499 de la version en espaiiol.
422 Motolinia, op. cit. Tratado I Capitulo 13, p. 54.
423 Guillaume Durand, p. 85.
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De acuerdo a Durand, las cuatro cruces (que en el conjunto atrial equivaldrian a las
que rematan a las capillas posas), rememoran las palabras de Génesis, 28.14 que indica que
los descendientes de Abraham debian expandirse por los cuatro puntos cardinales y de la

424 .
El mismo

misma forma Cristo salvaria los cuatro 4ngulos del mundo a través de la cruz.
autor nos dice que esas mismas cruces simbolizan las cuatro maneras en las que debemos
cargar la cruz del Sefior: “en nuestro corazon, a través de la meditacién; en nuestra boca, a
través de la confesion; en nuestro cuerpo, a través de la mortificacion, y en nuestra cara, a

29425

través de la frecuente sefial de la cruz [trazada] en nuestra frente. Por su parte la cruz al

centro simboliza “...el sufrimiento al que Cristo se sometié en medio del mundo, a través
del cual él logré nuestra salvacion en el medio del mundo, J erusalén.”*?

Con estas descripciones podria considerar cubiertos los significados que tiene la
cruz atrial en el conjunto al que pertenece, los cuales, como hemos constatado, tienen un
fundamento litirgico previo al arribo de los espafioles.

Sin embargo, hay una cuestiéon que en el desarrollo de esta investigacion que ha
aparecido de manera constante en las fuentes primarias que hemos citado y algunas mas
que incluiremos: la referencia a cruces de cementerio; sefialadas entre otros por Fray Matias
de Escobar, Francisco de Florencia y Miguel de Barmaceda.*’ Es por ello que considero
indispensable, para el desarrollo de este estudio, hablar sobre el cementerio novohispano,
para, de este modo, demostrar que varias de las que hoy consideramos como cruces de
atrio, no necesariamente lo fueron, sino que pudieron ocupar un espacio mds dentro del
conjunto arquitectonico virreinal al cual se le ha dedicado poca atencion: el cementerio.

Como mencionamos en la parte dedicada al andlisis historiogréafico del siglo XX,
autores como Angulo, Toussaint, y Mc Andrew, hacen referencia a que el atrio
novohispano también cumplia la funcién de cementerio.*”® Serfa Kubler quien sugiera que

el atrio novohispano podria corresponder al cementerio medieval:

4 Ibid., p. 80.
3 Ibidem.

426 Ibidem.

7 Vid supra, pp. 6-10

B vid supra, pp. 14, 18.
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...se conoce muy poco sobre el uso de los atrios en México. En el derecho candnico, el
cementerio es un lugar ajeno al uso profano. Sus terrenos deben ser consagrados por un
obispo o sacerdote (...) hay abundante afirmacién que prueba que los cementerios
medievales, vecinos al templo, servian como lugares de esparcimiento y mercado; eran el
sitio natural de reunién para los feligreses que asistian al culto. En México, el documento
mads ilustrativo a este respecto es el grabado del esquema de un atrio, hecho por Diego

Valadés hacia 1579.*%

Con estas evidencias, y otras que fue reuniendo a lo largo de su investigaciéon doctoral,
Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez afirmé en su estudio sobre los Usos y costumbres
funerarias en la Nueva Espaiia, que el atrio fue el cementerio novohispano, con lo cual se
e, . . . 430 . .
permiti6 analizar a la cruz atrial como cruz de cementerio.” Las referencias vertidas por la
, 431 .. . e
autora, sumadas a otras encontradas por mi, hicieron adherirme inicialmente a su
propuesta. Sin embargo, profundizando en la investigacion y cotejando fuentes escritas y
gréficas de la época, no s6lo en México, sino en otras partes como Espafia e Italia; me han
llevado a replantear la cuestion y dar cabida a la discusién del lugar que ocupd el
cementerio dentro del conjunto arquitecténico religioso novohispano, el cual no sélo estuvo
en el atrio, sino fue un espacio independiente. Para hablar del posible sitio que ocupé el
cementerio en el conjunto arquitectonico, se hace necesario conocer de manera breve los

ritos funerarios introducidos por los espafioles al Nuevo Mundo.

2 George Kubler, op. cit. p. 364. Cfr. Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez, op. cit. p. 57, quien sefiala
que Kubler no se atrevié a expresar claramente este hecho pues en su época ain no se profundizaba sobre las
costumbres funerarias del siglo XVI.

B0 Vid supra, pp. 49-50.

“1 Entre ellos un plano donde al atrio del convento franciscano de Tzintzuntzan es sefialado como cementerio,

al cual haremos referencia posteriormente.
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La liturgia funeraria novohispana

“...pregunta la ilustre Fama por los conquistadores que hemos escapado de las batallas
pasadas y por los muertos dénde estan sus sepulcros y qué blasones tienen en ellos [...]

...los sepulcros que me pregunta dénde los tienen, digo que son los vientres de los indios,
que los comieron las piernas y muslos, y brazos y molledos, pies y manos, y los demas
fueron sepultados, y sus vientres echaban a los tigres y sierpes y halcones [...] esos fueron

sus sepulcros, y alli estdn sus blasones...”

Bernal Diaz del Castillo*

Para la sociedad medieval, la sepultura tenia un valor espiritual y social. Era el altimo
refugio de la carne, en el que hombres y mujeres recibian loas por sus acciones en vida y
auxilio para alcanzar el perdon en el Purgatorio, previo al Juicio Final.

Aunque San Agustin consideraba que todo lo que se hacia alrededor del difunto
(preparar las exequias, escoger la sepultura, cuidar del entierro), era mas para consuelo de
los vivos, que en beneficio de los muertos; " al paso de los siglos el lugar de la sepultura
fue una preocupacién cada vez mds importante entre los cristianos.

Los hombres de fe encargados de la evangelizacion en América tuvieron gran
interés en conocer los ritos que las culturas prehispanicas guardaron en torno a sus muertos,
no solo por curiosidad, sino también con la finalidad de saber qué tanto distaban sus
costumbres de las cristianas. Pricticamente todos ellos tratan el tema en sus textos. Es
destacable la narracion de fray Diego Valadés en su Retérica Cristiana, en la que,
refiriéndose a los sacrificios humanos, sefiala que una vez que el cuerpo sin vida era
arrojado por las gradas, era “...recogido por los amigos, [y] era sepultado en los atrios que
se tenfan destinados al efecto. Mas si era de linaje bastante noble lo incineraban con

.o 434
grandes ceremonias.”

2 Bernal Diaz del Castillo, op. cit. Capitulo CCX, p. 584.
433 San Agustin, op. cit., Libro I Capitulo XII, De la sepultura de los cuerpos humanos, la cual, aunque se les
deniegue, a los cristianos, no les quita nada, p. 1.3

434 Diego Valadés, Retorica Cristiana, Cuarta Parte VII, pp. 385, 387.
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La “Ilustracién de los sacrificios que cruelmente hacian los indios en el Nuevo
Mundo de las Indias, principalmente en México” muestra graficamente lo descrito por
Valadés. Al lado derecho del templo se representa una inhumacién, mientras que al lado

izquierdo tenemos una cremaciéon. IMAGEN 71).

71. Tlustracioén de los sacrificios que cruelmente hacfan los indios en el Nuevo Mundo de las Indias, principalmente en México.

Fray Diego Valadés, Retorica Cristiana, ca. 1579.

Valadés también realiza una critica a las creencias prehispanicas del destino de los hombres
después de la muerte diciendo que
...en el infierno, donde se encuentran vuestros mayores, no se come ni se bebe, como
falsamente habiais creido; antes por el contrario, alli, en medio de llamas inextinguibles, se
ven acosados siempre de hambre y de sed inenarrables. Asi que en vano ponéis a vuestros
muertos con tanto aparato, comida y bebida...*
Fray Bartolomé de las Casas en Los Indios de México y Nueva Esparia, también habla sobre
las costumbres prehispanicas, repitiendo en parte lo recopilado por Motolinia en sus

Memoriales. No sOlo su resefia de los ritos mexicanos resulta de interés, sino también el

3 Ibid, Cuarta Parte IX, p. 397.
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pequefio prélogo con el que introduce la informacién, que refleja su visién como te6logo
europeo en torno a las costumbres ftinebres. De las Casas consideraba que

...todos los hombres que tienen un buen juicio de razén estiman ser cosa fea, miserable e

injuriosa carecer alguno de sepultura, en cuanto aquel tal muerto es estimado cuasi vivir y

en alguna manera vive en la opinién y memoria de los hombres... Ninguna injuria mas

grave se puede hacer al hombre muerto que si arrastrdsemos su cuerpo por tierra o lo
escupiésemos o hiciésemos pedazos, o si lo dejasemos sin sepultura para que lo comiesen
las aves o los perros y otras bestias. ..**°
Siendo una gran preocupacion para el hombre medieval el lugar de su entierro, cabria
preguntarnos cuidndo y donde es que se comenzd a imponer el modelo europeo en tierra
novohispana.

Esta pregunta debe hacerse en dos momentos, pues por un lado hay que responder
cuando es que los primeros hombres venidos de Europa pudieron recibir un entierro
cristiano en tierra americana y después habria que sefialar cudndo fue que los primeros
nativos tuvieron el beneficio de ser enterrados cristianamente, pues no olvidemos que sélo
un cristiano bautizado puede ser enterrado en un cementerio cristiano.*”’

Los primeros afios del contacto entre espafioles e indigenas estuvieron marcados por
el conflicto y, como sefiala Bernal Diaz del Castillo, muchos espafioles terminaron en “los
vientres de los indios”, negdndoseles el derecho de sepultura, por lo que las bulas
concedidas a los conquistadores para exculparlos de todos sus pecados, debieron
tranquilizar sus conciencias, siempre temerosas de enfrentarse a una muerte stbita.

En el caso de los indios, por la gran cantidad de muertos, debido a la propia guerra o
a la aparicién de las primeras epidemias de origen europeo, muchos no pudieron ser
enterrados y “hedian por todas partes”, mientras que en la laguna de México podian verse

. 439 -
los cuerpos de “los muertos hinchados, sobreaguados a manera de ranas...””  Segun

% Fray Bartolomé de las Casas, Los Indios de México y Nueva Espaiia, Antologia, Capitulo 227, Ritos
Funerarios de los mexicanos, p. 180.

7 The Rationale divinorum officiorum of William Durand of Mende, traducido por Timothy M. Thibodeau.,
p. 57.

438 Bernal Diaz del Castillo, op. cit. Capitulo CXCV, p. 528.

439 Motolinia, Memoriales, pp. 22-25, apud, Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez, op. cit. p. 48.
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Motolinia, en algunas ocasiones, al morir todos los miembros de una familia y no tener
quien los enterrase, para remediar el mal olor “...echdbanles las casas encima, de manera
que su casa era su sepultura.”440

Una vez que el conflicto amaind, la liturgia catdlica edificé espacios para poder
llevar a cabo sus rituales, entre ellos el funerario.

Es nuevamente Bernal Diaz del Castillo quien resefia uno de los primeros entierros
de un espaiol en tierra novohispana, ya a la usanza europea: el del licenciado Luis Ponce,
quien después de caer enfermo, confesarse, recibir los sacramentos y realizar su testamento,

muere el 20 de julio de 1526*"

y es llevado “...a enterrar con gran pompa a Sefior San

Francisco”, acompanado por Cortés y demés caballeros que se encontraban en la ciudad.**?
Al contrario del licenciado Ponce, el entierro de Fray Martin de Valencia, resefiado

por Motolinia, resulta mds austero. Después de cuatro dias de enfermedad, el franciscano

muere y es llevado a enterrar al monasterio de San Luis Tlamanalco.
Sabida la muerte de este buen varén por el provincial o custodio, que estaba a ocho leguas
de alli vino luego, y habiendo cuatro dias que estaba enterrado manddle desenterrar; y
pusole en un ataid, y dijo misa de San Gabriel por él, porque sabia que le era devoto; a la
cual misa dijo una persona de crédito (segtn la manera y al tiempo que lo dijo), que vio
delante [de] su misma sepultura al siervo de Dios fray Martin de Valencia levantado en pie,
con su habito y cuerda, las manos compuestas metidas en las mangas y los ojos bajos; y que
de esta manera le vio desde que comenzé la Gloria hasta que hubo consumido. No es
maravilla que este buen varén haya tenido necesidad de algunos sufragios, porque varones
de gran santidad leemos haber tenido necesidad y ser detenidos en purgatorio, y por €so no
dejan de hacer milagros.*”

Los primeros entierros de nativos en espacios sagrados debieron coincidir con la muerte de

los primeros evangelizados; ya que antes no tendrian derecho a cristiana sepultura. Aunque

seria hasta 1537 que Paulo III concederia de manera oficial a los indios americanos la

440 Motolinia, Historia de los indios de la Nueva Esparia, Tratado I, cap. 1, 40, p. 14.
! Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez, op. cit. p. 50.

#2 Bernal Diaz Del Castillo, op. cit., Capitulo CXCII “Cémo el Licenciado Luis Ponce, después que hubo
presentado las reales provisiones y fue obedecido, mandé pregonar residencia contra Cortés y los que habian
tenido cargos de justicia, y cémo cay6 malo de modorra y de ello fallecid, y lo que mas avino”, p. 510.

43 Motolinia, op. cit. Tratado III capitulo 2, p. 128.
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calidad de “verdaderos hombres [...] capaces de la fe cristiana,”444

probablemente varios
afos antes debieron gozar del privilegio de entierro en espacio sagrado.

Ya para 1547, afio en el que fray Juan de Zumarraga escribe su Regla Cristiana
Breve para los habitantes de la Nueva Espaia, la liturgia funeraria cristiana debia estar
afincada en las zonas evangelizadas. La dltima parte de su texto estd dedicada a la Memoria
y Aparejo de la buena muerte. Esta seccion, de acuerdo a Idelfonso Adeva, “...es una
compilacién realizada por la superposicion y entrelazado de dos ‘artes de bien morir’, en

. . . . . . 55445
uno de los cuales estaba incluido el opusculito de Gerson De scientia mortis,”

que fue
escrito hacia 1403 y funcionaba como guia para “aprender y ayudar a bien morir.”**® El
texto estd dividido en cuatro partes; la primera habla de la aceptacién de la muerte, la
segunda busca el arrepentimiento del moribundo, la tercera consta de oraciones y
finalmente la cuarta habla sobre los acompafiamientos al moribundo, desde lecturas e
imagenes sagradas, hasta la presencia de parientes.447

Zumdrraga se constrifie a este orden, sefialando en primer lugar que “La muerte es
un don muy necesario de naturaleza ya corrompida, que no es de huir; antes es de abrazar;
porque se ha hecho voluntario lo que ha de ser necesario.”***

Para alcanzar una muerte “preciosa”, el buen cristiano debia recibir con gran fe los
santos sacramentos: “El primer sacramento en el tiempo de la muerte es la penitencia; y su
primera parte es la contricién. Después haga su testamento; sacramento de la confesién."**’

Posterior a las recomendaciones al moribundo, el autor se ocupa sobre la sepultura.
Senala la conveniencia de sepultarse en las iglesias, aunque critica los excesos a los que en

ocasiones se habia llegado en Europa:

*4 La bula Sublimis Deus de Paulo IIT (1534-1549), declara a los indios libres y capaces para la fe cristiana.
Prohibe su reduccién a la esclavitud y insiste en su conversién a través de la palabra de Dios y del buen
ejemplo. Roma 2.6.1537. en Paulo Suess, op. cit., p. 137

3 1delfonso Adeva, Edicién critica de la Regla cristiana breve de Juan de Zumdrraga, p. 429.

4 1delfonso Adeva, Observaciones al supuesto Erasmismo de Fray Juan de Zumdrraga. Edicion critica de la
Memoria y Aparejo de la buena muerte, p.818.

“7 Ibid. pp. 818-19.

8 Zumarraga, op. cit. p. 423.

9 Ibid. pp. 437-38.
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De la pompa de la sepultura, puesto que haga mencidn la sagrada escritura, como de
Abraham, Jacob y Joseph, y Tobias, y de nuestro redentor que fue honradamente sepultado
por autorizar la fe de la resurreccién; mas la verdad es que en esto es mis loca y
reprehensible la soberbia de los hombres que en otra cosa alguna. Bien es sepultarse en las
iglesias por provocar el favor de los santos patrones de ellas; més esto sea con mucha
humildad, cuanto al lugar y cuanto a la manera. ;Si el &nima se tiene por pecadora, por qué
ha de ser sepultado el cuerpo como si fuese santo? Oh profana cosa embarazar los templos
de dios con sepulturas levantadas (...) Pues luego conforme a la humildad y contricién que
cada uno ha de tener en la muerte, debe disponer de la sepultura y del luto, y repartase a los
pobres lo que se habian de gastar locamente, en hachas y vanidades.*’
Para esta época los muertos en Nueva Espafia habrian de enterrarse en las iglesias a la
manera europea, tanto en el interior como en el exterior. Aunque Zumarraga recomendaba
que las pompas fueran humildes, en la prictica esto dltimo no siempre fue respetado, tal
como resefia Fray Diego Valadés en su Retorica Cristiana, al tratar el tema de los entierros
de los nuevos cristianos:
Tan grande es el cuidado que hay entre ellos por las honras finebres, que alli viene a ser
mucho més solemne el entierro de algunos de los mas pobres, que entre otra gente el de uno
de los caballeros mas ilustres. Tienen ciertas horas sefialadas para la sepultura de los
muertos, a saber: por la mafiana, después de haberse terminado el sacrificio de la misa; y
por la tarde, después de concluidas las preces vespertinas. Hay un cementerio comin para
todos, y en su parte media se encuentra un lugar muy vistoso, donde se guardan las
calaveras.
Cuando se da, con una campanilla, la sefial de salir rumbo al cementerio, entonces
acuden hombres de toda clase y condicién en gran nimero, con guirnaldas de rosas y
candelas encendidas, y orando, y los cantores acompafian el féretro, cantando con voz
armoniosa, segtn el estilo del canto que llaman gregoriano. Esto conmueve grandemente
los animos de todos.
Al darse cuenta el religioso que ya se aproxima el cortejo, sale a su encuentro
acompafiado de la imagen de la Santa Cruz, y de un estandarte color rojo ptrpura hecho de
seda o de un paflo muy delicado y muy fino, cuando el muerto es sepultado, todos a porfia

lo cubren de tierra y después, todos en orden, siguen al religioso hasta el templo; el cual va

Y0 1bid. p. 466.
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recitando, sin cesar y con grande devocidn, el salmo penitencial Misere mei, y la oracién
Fidelium Deus. Si el muerto ha sido un religioso con el cual han tenido trato familiar, o
alguna amistad, entonces todos acuden en grupo, y tienen cuidado de celebrarse exequias y
ofrecen por €l largas limosnas, hasta tal grado que no puede tributarse mayor honor al

principe mds encumbrado. Y le levantan un sepulcro muy alto a donde acude gran

<21 451
muchedumbre a rezar por é1.*

Valadés ilustra un cortejo finebre dentro del grabado que trata sobre “lo que hacen los
frailes en el Nuevo Mundo de las Indias” (IMAGEN 70), que como ya sefialamos, se
considera el modelo del atrio novohispano. Sin embargo, como Carlos Chanfén Olmos
reconoce, la narracién que explica esta imagen ‘“se refiere a las acciones de la
evangelizacién como llevadas a cabo en distintas locaciones, no perfectamente definidas en
su narracién;”*? lo mismo habla de conventos que de parroquias, e incluso se refiere a la
escuela de San José de Belén de los Naturales, representada en el grabado por fray Pedro de

453

Gante.”” Lo mismo ocurre con el cementerio. El autor menciona que “hay un cementerio

comun para todos”, pero en ningiin momento aclara donde est4 tal lugar.
El cementerio novohispano y sus cruces

El cementerio cristiano surgié en Europa como un lugar paralelo a la iglesia, claramente
diferenciado, pero dependiente de ella. El cementerio de alguna manera podria definirse
como un lugar “exclusivo” para la sepultura, pues si bien en la baja Edad Media todo el
conjunto arquitecténico religioso se usé para entierros, el cementerio tenia esa unica
funcidén, aunque con la reduccién de espacios, también fue utilizado para hacer actividades
comunales mas mundanas, como la instalacion del mercado.

Guillaume Durand dedica la parte quinta de su Tratado I del Rationale divinorum
officiorum al “Cementerio y otros lugares religiosos y sagrados”. En él nos aclara que los

cristianos “...pueden ser enterrados alrededor de la iglesia, en el atrio, en el pértico, en el

! Diego Valadés, op. cit., Cuarta Parte, Descripcion de la republica de los indios, pp. 493, 97. Las negritas

son mias.
452 Carlos Chanfén Olmos, op. cit., p. 278.
3 Diego Valadés, op. cit., pp. 469, 470 y 497.
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vestibulo o en las bévedas unidas al exterior de la iglesia o en el cementerio.”** Es decir,
toda la iglesia era susceptible de recibir a los muertos, pero habia un lugar con esa funcién
exclusiva: el cementerio, cuya etimologia, segtin el mismo autor, significa “dulce morada”,
el lugar donde los huesos de los muertos encuentran el reposo aguardando la llegada del
Salvador.* Con la invencién del purgatorio serian los huesos los unicos que tendrian
reposo, porque el alma del fiel tendria que pasar por un proceso de purificacién en espera
del Juicio Final. Serfan tres los sitios que se considerarian sagrados en todo conjunto
religioso: la iglesia, el atrio y el cementerio.

La usanza funeraria europea parece trasladarse de manera intacta a América;
tenemos referencias de entierros al interior de los templos, que son el lugar preferido, pero
también alrededor de los mismos, en los muros junto a la entrada (donde se han encontrado

algunas l4pidas que datan del siglo XV

), en los atrios y en las capillas posas, pero
también en los cementerios.

Es aqui donde cabe un cuestionamiento en el estudio de la arquitectura conventual.
Como ya he sefialado, “atrio” es un vocablo que en el primer siglo de la conquista no se
usO; seria la palabra “patio” la que encontremos en los documentos, pero, como sefiala
Constantino Reyes Valerio, “El empleo indiscriminado de la palabra patio se presta a
confusiones, puesto que se puede pensar en la designacion del atrio, aunque también puede
referirse al claustro, al espacio interno que poseen todos los edificios conventuales en cuyo

, . . . 458
contorno estan el refectorio, la cocina, la sacristia y las celdas...”

otro tanto puede
decirse del cementerio, palabra que también encontraremos en algunos documentos
virreinales.

La palabra “patio” y su uso mdltiple al inicio de la evangelizacion, pueden prestarse
a la ambivalencia y la ambigiiedad. Como sefala Jean Claude Bonne: “Mientras que la

ambivalencia asocia dos significados (la légica del “y”), la ambigiiedad sefala la

454 Guillaume Durand, op. cit., p. 57.

3 Ibid., p. 55.

% Michel Lauwers, “Le cimetiére dans le Moyen Age latin. Lieu sacré, saint et religieux”. In: Annales.
Histoire, Sciences Sociales, p. 1072.

7 Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez, op. cit., pp. 60-61.

438 Constantino Reyes Valerio, op. cit., p. 82.
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posibilidad de escoger entre ellos (la l6gica del “omy.B?

El patio lo mismo fue el sitio de
ingreso al templo —en este caso cumpliendo la funcién de atrio o pértico—, que lugar para
las procesiones, la ensefianza, iglesia al aire libre y espacio para los enterramientos. Sobre
este punto hagamos la siguiente pregunta: ;el patio fue atrio Y cementerio, o bien pudo ser
atrio O cementerio?

Tengamos presente que, de acuerdo a lo que ya hemos referido, en Europa existian
uno y otro, y aunque el atrio fuese usado para los enterramientos, no dejaba de ser un atrio,
diferenciado del cementerio. En México debi6 ocurrir en casos particulares un fenémeno
similar.

Antes de ejemplificar la cuestién, no olvidemos que los atrios, seglin el modelo
europeo, eran sitios con forma regular, ya sean cuadrangulares o rectangulares; cosa similar
ocurre con los cementerios. Los sitios que hemos heredado del periodo virreinal a los que
hemos llamado atrios, no son todos de forma regular: George Kubler hace una clasificacion
de ellos, identificando lo mismo cuadrangulares como el de Huejotzingo, Tezontepec o
Epazoyucan; que rectangulares, como los de Calpan o Tula. Menciona también atrios
laterales, como el de Cuernavaca*® (que en sentido estricto no seria un atrio, pues €ste debe
colocarse frente a la entrada del templo, segtin la tratadistica). Kubler identifica otro tipo de
atrios, en forma de “L”:

Son varios los atrios frontales que adoptan la forma de una L, aunque no se componen de

una sola 4rea continua. Construcciones accesorias o muros dividen las diferentes &reas,

como en Tochimilco o Atlatlauhca. Pero la funcién de estos atrios secundarios no se conoce
con exactitud. [...] En otros lugares, el atrio lateral ofrecia un acceso al templo por la puerta

norte (Yecapixtla, Zempoala). No se estard en posibilidades de definir el uso que se dio a

estos atrios secundarios hasta que se aclare la funcion especifica que pudo haber tenido la

puerta norte de los templos.

Posterior a este analisis, Kubler habla del cementerio medieval .*®!

4% Jean Claude Bonne, Entre ambiguité et ambivalence”, apud., Jérome Baschet, “Inventiva y serialidad de

las imdgenes medievales. Por una aproximacién iconogréfica aislada”, en Relaciones, Vol. XX, nim. 77, p.
65.

460 George Kubler, op. cit., pp. 362, 363.

461

Vid supra, p. 22.
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La parte lateral del templo, preferentemente al norte, fue el lugar recomendado para
edificar el cementerio, como ha dejado constancia Carlo Borromeo en sus Instructiones
fabricae et supellectilis ecclesiasticae, publicado en 1577. En su texto, Borromeo describié
los elementos arquitectonicos pertenecientes a las iglesias, dando recomendaciones de
como debian ser, de acuerdo a los postulados emanados en el Concilio de Trento, de cuya
ultima sesion, llevada a cabo en 1563, habia sido parte.

El interés del documento de Borromeo, no sélo resulta de su posible influencia en la

62

. . . 4 . L . .
arquitectura post-tridentina; "~ sino que nos revela datos sobre como eran las iglesias y

espacios de la fe en el siglo XVI europeo.

63

. . . , - 4 .
No seria Borromeo un gran innovador en el campo arqultectonlco, ni en el

simbdlico, mds bien seria un regulador. Con sus instrucciones buscaba que los espacios

p 464
eclesiasticos regresaran al orden:

...trataba de remediar lo que Giulio Ieni ha eficazmente descrito como “la desconcertante
desolaciéon de un patrimonio eclesidstico abandonado al descuido” (...) Los casos mas
frecuentes eran aquellos en los que los edificios sacros eran absorbidos, sin algin respeto,
por la simbiosis de las practicas de la economia y con la naturaleza: paredes cubiertas con
ramas no sélo pintorescas, dado que a menudo se trataba de plantas de las cuales se
esperaba el fruto; cementerios no amurallados y por lo mismo, libremente recorridos por
animales; graneros, gallineros, colmenas y porquerizas adheridos a las iglesias; las iglesias
mismas infestadas de nidos de aves (...) Pero no menos a menudo se encontraban antiguos

e . . . 4
edificios de culto dejados en ruinas, con los techos y muros derrumbados.*®

462 Aunque el tratado originalmente buscé una aplicacion local, como sefiala Elena Isabel Estrada de Gerlero,
tuvo amplia difusién en Europa y fue conocido en Espaiia, en parte debido a que para ese entonces, la regién
lombarda, de la cual formaba parte la Milan de la época de Borromeo, formaba parte del imperio espafiol. Cfr.
Carlos Borromeo, Instrucciones de la fabrica y del ajuar eclesidsticos, Nota preliminar, pp. IX-XXX.
%3 De acuerdo a Stefano Della Torre, siguiendo a Anthony Blunt, Borromeo abrevé de las prescripciones
contenidas en los tratados de Palladio, Cataneo y Serlio. Stefano Della Torre. Le architetture monumentali:
Disciplina Normativa e pluralismo delle opere, p. 217.
464 «gy afdn era el de reinstaurar, dentro del sentido medievalista de los cadnones eclesidsticos vigentes en la
época, la autoridad de la Iglesia sobre temas formarles e iconograficos.” Elena Isabel Estrada de Gerlero, en
Carlos Borromeo, op. cit. p. x.
465 Stefano Della Torre, op. cit pp. 218-219
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En su texto también hay observaciones que, mas que a la liturgia, pertenecen al campo de la
practicidad, como la colocacion de la sacristia en el lado soleado para evitar la humedad, o
su solicitud de no construir monumentos ftinebres en el interior de las iglesias, pues éstos
impedian la vision a los feligreses. Del mismo modo pedia que en las lapidas colocadas a
ras de suelo dentro de los templos, “...no se esculpa o se represente de algin otro modo la
cruz y otra imagen o efigie sacra para que no se manche con la inmundicia y el esputo del
polvo o del lodo, y no sea hollada con los pies de los transetdntes.”*°® Més que un tratado de
arquitectura, se hablaria de un reglamento de construccion.*®”’

Borromeo inicia sus Instrucciones hablando sobre el sitio que debia ocupar la
iglesia, el cual recomendaba, debia ser elevado: “Asimismo, téngase la precaucion de que el
sitio se busque de tal manera donde la iglesia pueda ser edificada semejante a una isla, es
decir, desunida y separada.. o8 Aunque las Instrucciones de Borromeo fueron publicadas
en 1577, por lo que de ninguna manera pudieron tener influencia en las primeras
construcciones novohispanas, lo cierto es que el uso de las plataformas piramidales como
base en algunas edificaciones, revela el cumplimiento de estas normas, lo que refuerza la
propuesta de que lo escrito por Borromeo no es mds que la expresion del tipo de
edificaciones que eran “deseables” en Europa desde tiempo atrds y que los misioneros
pudieron llevar a cabo en territorio americano replicando lo que ya se hacia.

El arzobispo de Mildn también recomendaba que la amplitud del templo tenia que ir
en relacion “...a la multitud del pueblo que habita en el lugar donde quedara la edificacion
de la iglesia, ya parroquial, ya colegial, ya catedral...”*” Asimismo sefialaba que el atrio
debia hacerse “...enfrente de la sacra casa cefiido por todos los lados con pél"[iCOS.”47O
Borromeo trata al cementerio de manera independiente al atrio. Como todos los

religiosos que se ocuparon del tema, inicia diciendo que es costumbre antigua enterrar a los

muertos. Acto seguido describe donde se ubicaban los cementerios de la época:

4% Carlo Borromeo, op. cit. p. 74.
47 Stefano Della Torre, op. cit, p. 219.
468 Carlo Borromeo, op. cit. p. 5.
9 Ibid., p. 6.
0 Ibid. p. 8.
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Asi pues, los cementerios estdn, como puede advertirse, unos en el pdrtico o atrio de las
iglesias, por el frente naturalmente; otros por la espalda, otros por el lado septentrional,
otros por el meridional; algunos por todas partes de aquéllas; pero hasta ahora no se ha
impedido que puedan también establecerse por todas o cada una de las mismas partes.”*’!
Esta tltima descripcién coincide con el establecimiento del cementerio dentro del espacio
sagrado ubicado treinta pasos alrededor del templo.
Borromeo no estd de acuerdo con que los cementerios ocupen el frente de la iglesia
(es decir, el lugar del atrio o portico) y da las razones por las que no debiera de ser asi:
A propdsito, los que estin erigidos por el frente o en el otro atrio de la iglesia, aunque estan
a la vista misma de los hombres para excitar la memoria o de la caridad hacia los muertos
fieles, o de la condicién humana, sin embargo, porque a causa del camino y via trillada por
donde se hacen el transito por y hacia la iglesia y de aqui y de alld estdn mis facilmente
expuestos a los animales, o a las servidumbres, o a los paseos, a las reuniones y a otras
acciones de los hombres indignas a ese sacro lugar; por lo cual, también a menudo por otras
cosas que cotidianamente acaecen a la manera de los hombres, sucede que aquéllos son
violados; por ello conviene que no se construya por el frente en los atrios o en los pérticos
de la iglesia cuando pueden hacerse por otro lado.*’”
Recomienda la parte septentrional como la mas conveniente para su construccion (el norte
del que habla Kubler en sus atrios en “L”). Sobre la medida de los cementerios, sugiere que
...deben ser amplios, de acuerdo con el espacio de la iglesia a la que estdn juntos, o del
sitio. Y de acuerdo igualmente con la multitud de los hombres. Pueden ser de forma
oblonga o cuadrada, con el juicio del arquitecto, o de acuerdo con la medida del sitio, y no
deben ser privados de paredes, sino por todos lados deben tener setos.*”
La unién del paralelogramo del atrio y el paralelogramo del cementerio, ;acaso no darian la
forma en “L” descrita por Kubler?
La construccion de las paredes en atrios y cementerios no s6lo era por razones

simbdlicas, sino también pricticas, pues como menciona Borromeo, se buscaba obstruir el

. 474
paso de los animales.

! Ibid. p. 74.

Y2 Ibid. pp. 74-75.
3 Ibid. p. 75.

T Ibidem.
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Otro impreso de la época, el Diccionario de Covarrubias publicado en Espafia en
1611 y ya antes referido, define al cementerio como “El lugar pegado con el mesmo
cuerpo de la iglesia adonde se entierran los cuerpos de los fieles, y se les da Ecclesiastica
sepultura; vale tanto como dormitorio, Graece coemeterium, a verbo sopio, dormio;
nombre propissimo, en razon del articulo de Fe de la resurrecion de la carne.. AT

Continuemos con la descripcion del cementerio dada por Borromeo. Después de
hablar sobre las medidas convenientes para la barda perimetral, recomienda que “En medio
sitio de ellos coloquese una cruz, confeccionada con auricalco o marmol u otra piedra
sOlida: la misma, apoyada en un columna marmorea o lapidea o en una pilastra compuesta,
cuibrase con alguna cubierta decente, o constitiyase de madera, erigida en alto.”*"

Una cruz, no un crucifijo, es lo que sugiere Borromeo para sacralizar este espacio.
Kubler, al hacer sus disertaciones sobre el atrio novohispano como cementerio, sefiala que
“la cruz en el cementerio cristiano debe estar sin crucifijo, condicién que se cumple

. . . Lo . 477
invariablemente en las cruces de los atrios de México.”

En la practica, podemos ver que
esta condicién no se cumplia totalmente en Europa, por lo menos en la regién de Galicia,
donde las cruces de los cementerios contienen la efigie del Salvador.*™

En la actualidad existen algunos conjuntos parroquiales que datan de la época
virreinal, cuyo cementerio se sigue conservando en la parte lateral del templo, como por
ejemplo en San Bartolo Atepehuacan y la iglesia del Cerrito, en el conjunto del Tepeyac,
ambos en la ciudad de México; pero, con la finalidad de no caer en anacronismos, nos
referiremos a dos cementerios novohispanos que, aunque actualmente ya no existen, estan
documentados tanto de manera escrita como grifica. En ambos tenemos la presencia de
cruces; es por ello la insistencia de traerlos a colacion en este estudio.

El primero de ellos corresponde al templo de Santiago Tlatelolco, donde el

franciscano Juan de Torquemada vivid y probablemente escribié parte de su historia de la

conquista y conversion de los nativos, conocida como Monarquia Indiana. En una de sus

475 Covarrubias, op. cit., p. 269.
476 Carlo Borromeo, op. cit. pp. 75-76. Las negritas son mias.
7 George Kubler, op. cit., p. 364. El autor refiere a lo escrito por Buchberger.
Y Vid supra pp. 121-124.
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secciones, referente al culto a los muertos479, el fraile, después de tratar las razones por las

que los cristianos deben enterrarse, menciona que
Si la razén que daban los antiguos gentiles de enterrar sus difuntos fuera de poblado era
porque hacian sacros los lugares donde se ponian los cuerpos, esa misma tenemos nosotros
los cristianos para meterlos en los templos e iglesias; porque no sélo ellos los pueden hacer
sagrados, pero los mismos lugares lo son, por ser lugares benditos y ser nuestras ceremonias
benditas, y decir muchos de los doctores santos que no sélo tienen privilegios sagrados los
que estan enterrados en nuestras iglesias, sino también los que lo estan fuera, en los

cementerios.**’

Era el antiguo patio de Santiago Tlatelolco
un espacio el “L”, como podemos constatar
en el Plano de la Nobilisima Ciudad de
México, de Ildefonso Iniesta Vejarano, que
data del siglo XVIII (IMAGEN 72). El
templo actual conserva su puerta lateral que
da hacia el norte. ;Es este el cementerio al
que hace menciéon Torquemada? En el
conjunto tenemos una cruz que sacraliza

todo el espacio. Dado el formato irregular,

la cruz tampoco se encuentra al centro.

72. Santiago Tlatelolco. Detalle del Plano de la Nobilisima Ciudad
de México, Ildefonso Iniesta Bejarano, s. XVIII.

Un segundo caso donde se menciona al cementerio, lo encontramos en la narracién de “La
estrella del Norte de México” de Francisco Florencia escrita en 1688, donde, hablando
sobre el conjunto arquitecténico edificado en el Tepeyac con motivo del crecimiento del

culto a la virgen de Guadalupe, y refiriéndose a la iglesia principal menciona:

9 Fray Juan de Torquemada, Monarquia Indiana, Libro XIII, capitulos XXXVIII al XLVIIL El texto de
Torquemada fue publicado en Sevilla en 1615.
0 Ibid. pp. 296-297. Las negritas son mias.
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Esta es la que permanece, plantada 4 poca distancia de la primera [ermita del siglo XVI],
teniendo al cerro por resguardo del cierzo. Es de bastante capacidad y de hermosa
arquitectura, con dos puertas, una que mira al poniente, por un costado, y sale 4 un
espacioso cementerio, hermoseado su muro de almenas, el cual por aqueste lado tiene
una entrada capaz y desahogada que mira a la plaza, con una bellisima Cruz de
canteria que hace labor en ella. Otra al mediodia, que tiene casi enfrente 4 México, con su
portada y dos torres que acompafan vistosamente su arquitectura. El techo es de media
tijera...”*®

Sorprende la correspondencia entre su descripcion y la imagen que de la misma tenemos en
el Biombo de La Conquista de México y vista de la ciudad de México, IMAGEN 60). Aqui
constatamos a detalle la narracion, con su cementerio y su cruz mirando al poniente. Hay
que destacar que la parte frontal, correspondiente al acceso principal del templo, también
hay un muro que protege al atrio, pero éste no tiene cruz. Sobre este asunto abundaremos
mas adelante, pues puede ser quiza €ésta, la cruz “atrial” de la Villa de Guadalupe que
conservamos actualmente.

Otra narracién novohispana donde nuevamente se hace referencia a una cruz de
cementerio, es la del bachiller Miguel de Barmaceda, escrita en 1648, donde trata sobre la
cruz de Mafiozca

En un cementerio antiguo que con la edad se avia ya convertido en tupido bosque de

malezas, espinos y pinoles, entre cuya espesura por cierto muy crecida estaba casi ahogada

una hermosisima cruz de piedra de canteria colorada que, con levantarse doce varas en alto,

prevalecia la montuosidad del sitio sin estorvar su descuello al sagrado marmol... Asi que a

la partida de su Ilustrissima queriendo ya entrar en el coche volvié los ojos por sobre las

paredes del cementerio dicho, descubrid el confuso vulto, yéndosele el corazén con la vista,

y preguntando qué fuese aquéllo, le respondieron ser una Cruz de piedra labrada con mucho

primor del arte, que plantaron los primeros religiosos, al tiempo de la conquista evangélica

por sefial de su predicacién gloriosa, y tropheo de sus heroycos trabajos, que ya con la

antigiiedad yazia casi sepultada entre las malezas.*

481 . . . . p

Francisco de Florencia, Op. Cit., p. 30. Las negritas son mias.
482 . e . . . , ., . . .

Como mencionamos en el andlisis historiografico, la narracién de esta historia fue recogida por Manuel
Toussaint en La catedral de México y el Sagrario Metropolitano. Su historia, su tesoro, su arte, p. 39.
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La pieza agradé tanto al arzobispo que decidi6 trasladarla del cementerio de Tepeapulco a
la ciudad de México, comisionando justamente a Balmaceda. La cruz se coloc6 en el
cementerio de la Catedral, frente a la puerta principal del edificio, donde permanecié hasta

1792, cuando se derrib6 la muralla del cementerio,™ que aparece en un plano de 1760,

circundando el templo por tres de sus lados. IMAGEN 73).

73. “Planta y demostraciéon de cdmo estava la Plaza mayor de esta Ciudad de México antes de despejarla para la Jura de nuestro
Catholico Rey, el Sefior Don Carlos III (que Dios guarde) estando todo su plan, con muchos altos, y bajos, encharcandose en ella las
aguas yobedisas, impidiendo las entradas a la S. Iglesia, Real Palacio y sus contornos; cuio mapa le executé de mandato el Ex.mo Sr. Dn
Francisco Cagigal de la Vega, del Orden de Santiago, Mariscal de Campo de los Reales Exersitos, Virrey Governador, y Capitan General
de esta Nueva Espana: siendo Superintendente de esta obra el Sr. Dn. Domingo de Trespalacios, y Escandén de la Orden de Santiago del
Consejo de su Magd., su Oydor en la Real Audiencia de esta Corte, Pribativo del Real derecho de media anata, y Rl. Servicio de Lanzas,
Superintdte del R1. Desagiie”. Anénimo, ca. 1760.

Segiin Manuel Toussaint, la cruz fue devastada y, ya sin relieves, colocada frente al
Sagrario en 1803, afio en el que también se devasto la cruz del cementerio de San Pedro y
San Pablo (IMAGEN 60), para trasladarla a la catedral del lado del “Empedradillo”. Ambas
se colocaron sobre pedestales disefiados por Tolsa.*** El mismo autor sefiala que la cruz en
fecha posterior fue movida a espaldas del Sagrario “y alli puede verse, ignorada y

59485

maltrecha, situacion que se mantiene a la actualidad (IMAGEN 74).

3 Ibidem.
4 Sedano apud Ibid., p. 40.
3 Ibidem.
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74. Cruz de Maiiozca, ubicada atrds del Sagrario metropolitano y cubierta por las labores de excavacién que se realizan en el lugar.

Si bien lo dicho por Toussaint se ha repetido por tradicién, algunas iméigenes del siglo
XVIII que muestran la apariencia de la Plaza Mayor y la catedral, como la pintura an6nima
conservada en el Museo de Historia del Castillo de Chapultepec, no reproducen en la cruz
los relieves que se describen en la relacion de Balmaceda; su apariencia es muy cercana a la
que tiene actualmente, lo que nos lleva a suponer que la cruz de Mafiozca debié perder los
relieves mucho antes de la llegada del Neocldsico por razones que hasta el momento

desconozco (IMAGEN 75).

gi ar “ -

75. Cruz a la entrada de la catedral. Detalle de la pintura “Plaza Mayor de la Ciudad de México”, anénimo, segunda mitad del s. XVIIL.
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Aunque los conjuntos conventuales novohispanos no son resultado de un dnico proceso
constructivo y en muchos casos son mas bien la suma de diferentes periodos edificatorios
en los que los espacios iban cambiando de funcién al paso del tiempo; la colocacién de
cementerios en la parte lateral parece ser comin en el mismo periodo en otras regiones
cristianas. Algunos ejemplos los encontramos en el cementerio de la Iglesia Archipretale
della Pieve di Campiano en Ravena, Italia IMAGEN 76) o en la Perspectiva de la iglesia
y cementerio de San Juan de Bayamo, fechado el 8 de febrero de 1798 (IMAGEN 77).

Lapes = Sl

76. Planta de la iglesia arcipretale della Pieve di Campiano, Ravenna. Anénimo. Copia de Gaetano Bruni, 1786.

Archivo Arcivescovile de Ravena, Sacra Visita, 71, c.41.
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77. Perspectiva de la iglesia y cementerio de San Juan de Bayamo, 1798-02-08. Archivo General de Indias/ 1,16418.23/MP-SANTO
DOMINGO, 609BIS.

En estas dos imdgenes podemos ver, a la par del cementerio lateral, una cruz al centro
sacralizando el sitio. Otro detalle que hay que tomar en cuenta en la imagen
correspondiente al cementerio de San Juan Bayamo, es la presencia del osario-carnero en

uno de los dngulos del lugar.
Osarios, capillas mortuorias y cruces atriales

Ademas del cementerio novohispano, hay un elemento més ligado a la liturgia funeraria,
que ha sido poco estudiado y parece tener relacion con algunas cruces pétreas: el osario o
capilla mortuoria.

El osario es el dltimo espacio constitutivo del cementerio descrito por Borromeo:
“Ademds adentro haya un cierto lugar, cercado por todos lados con pared, y, donde se
puede, cubierto con techo y béveda, y el mismo esté a la mirada de todos: donde los huesos
de los muertos, alguna vez desenterrados, sean colocados en orden.”*

En algunos conjuntos novohispanos contamos con la presencia de capillas posas

que, se ha sugerido, pudieron tener entre otros usos, el de osario. Por lo menos en el caso de

las capillas posas del convento de San Miguel de Huejotzingo, Puebla, existe la evidencia

486 Carlo Borromeo, op. cit. p. 76.
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aquueol(’)gica.487 Fray Agustin de Vetancurt sefiala que en el convento de Tlaxcala “...al Sur
estd la Capilla de los Naturales, arruinada, donde se ensefaba la doctrina Christiana a los
muchachos, y en ella se enterraban los Naturales, que no eran Caciques.”488

Fray Diego Valadés, también menciona que en el cementerio novohispano “...en su

489 .
7 es dectr,

parte media se encuentra un lugar muy vistoso, donde se guardan las calaveras
un osario.

Algunas cruces atriales, colocadas sobre grandes peanas, evidencian que pudo haber
una fusién de la cruz colocada al centro y el osario o capilla mortuoria, como evidencid

Manuel Gonzalez Galvan.

Los casos de San Matias, Cuitzeo y
Tiripitio

Gonzalez Galvéan en su articulo
Una Casa para el adios. Singular
capilla mortuoria,490 trata sobre la
capilla mortuoria y la cruz atrial del
templo de San Matias, Michoacén,
aportando datos importantes en

relaciéon a las cruces, los osarios y

los  cementerios  novohispanos

(IMAGEN 78).

78. Capilla mortuoria de San Matfas, Michoacan. Foto. Martha Fernandez.

*7 De acuerdo a los estudios dirigidos por Mario Cérdova Tello “los indigenas de los distintos barrios eran
instruidos en ‘su’ capilla posa (...). Los principales o caciques tenian el derecho de ser enterrados en la capilla
correspondiente a su barrio”. El convento de San Miguel de Huejotzingo, Puebla. Arqueologia Historic, op.
cit. p.134. Ademas de la evidencia arqueoldgica, el programa iconogrifico de las capillas posas de este
convento incluyen dngeles con los simbolos de la Pasién y un crdneo con dos tibias cruzadas, imagen
inequivoca en los monumentos fiinebres.

8 Agustin de Vetancurt apud. Oscar Armando Garcia Gutiérrez, ver también “Una Capilla abierta del siglo
XVI: espacio y representacion”, p. 20.

489 Diego Valadés, op. cit., p. 493.

490

Una Casa para el adios. Singular capilla mortuoria, Manuel Gonzalez Galvan, paginas 293-306. en Arte

Funerario, Vol. 1.
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La primera cosa que llam¢ la atencién del autor, fue que la cruz se encontrara fechada y
firmada (Juan Diego Flores, afio 1781), por lo que se preguntaba “...hasta qué grado es
acrénico e intemporal el arte virreinal. Sin sus fechas de fines del siglo XVIII, podriamos
creer estas obras mds antiguas.”491

Gonzélez Galvéan sefala que la estructura arquitectonica usada como peana para la
cruz, fue una capilla mortuoria colocada en el centro del atrio y cumplia la funcién de

velatorio. Hace una comparacion de ella con las existentes en la zona andina, resefiadas por

Teresa Gisbert:

Los conjuntos bolivianos ademads de las cuatro capillas de esquina tienen una capilla mas
colocada al centro del atrio, es la “ capilla miserere”. Los testimonios de que esta capilla se
usaba para velar a los muertos son varios (...) las cuatro (...) sirven para las procesiones y la

. . . P 492
otra de la misericordia para poner en ella los caddveres de los que mueren.*’

Continuando con la resefia de Gonzdlez Galvan; éste se pregunta si debieron existir mas
capillas mortuorias en México, a lo que responde afirmativamente, tomando como
referencia la Americana Thebaida de Fray Matias de Escobar, quien describiendo la

fundacion del convento de Cuitzeo sefiala:

En el medio de este cementerio, que es muy dilatado, todo almenado, y con cuatro capillas
en sus esquinas, se eleva una alta cruz de piedra, cuya peana es una boveda debajo de la
cual hay sus asientos para los nifios de la doctrina. Los cuales todos los dias concurren a
este lugar con su maestro doctrinero. A donde a la sombra del arbol de la cruz, sentados

todos, gustan los sabrosos frutos de nuestra ley...*?

Aunque en Cuitzeo ya no existe nada de aquella estructura descrita; ni cruz, ni posas, ni

barda, alin nos queda la narracién y ella nos puede revelar el uso de las grandes peanas que

! Ibid. p. 297. Este punto se discutird posteriormente. La estandarizacién nos ha llevado a fechamientos

generalizados, en el que por ejemplo, se tiende a catalogar todas las cruces atriales como del s. XVI.

2 Gisbert Teresa “Creacién de estructuras arquitecténicas y urbanas en la sociedad virreinal”. Boletin del
Centro de Investigaciones Historicas y Estéticas, nimero 22. Universidad Central de Venezuela. Caracas,
1977, paginas 133-134. Apud Gonzélez Galvan, p. 298.

493

Matias de Escobar, Americana Thebaida, apud Gonzélez Galvan, p. 299.
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presentan algunas cruces atriales, como la de Jilotepec (IMAGEN 62), que aunque de
factura contempordnea, bien podria representar una de estas capillas osario. Lo mismo
ocurre con la peana de la cruz de la catedral de San Buenaventura en Cuautitlin IMAGEN

79).

79. Cruz atrial de la catedral de San Buenaventura, 1550, Cuautitldn, Edomex. Fotografia de inicios del siglo XX. INAH.

Donde si tenemos la certeza que existié una muestra de esta fusién de elementos de una

manera similar a como las encontramos en territorio mexicano, fue en el conjunto de la

Virgen de Loreto de Forlimpopoli, Italia, que data de 1617 y que a inicios del siglo XIX,

con las nuevas disposiciones sanitarias impuestas en ese pais, se transformd en el
. . 494

cementerio de la region.

Afortunadamente contamos con una imagen que revela la situacién de este conjunto

hacia 1842, anterior a que el lugar fuera modificado y adquiriera la fisonomia de

cementerio mds contempordneo. Una acuarela de Romolo Liverani (IMAGEN 80) nos

4% Constante Maltoni, Architettura ed Arte Funerarie tra ‘800 e primo ‘900 nel cimitero comunale di
Forlimpopoli, p. 137.
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muestra una vista del conjunto de la iglesia de la virgen de Loreto. Ademés del templo,
observamos algunas pequefas cruces colocadas sobre el terreno, la barda perimetral y al
centro, una gran cruz de piedra local, colocada sobre un osario casi ctibico.*” Su similitud

con la disposicién de algunas cruces atriales mexicanas es notable.

80. Interior del cementerio de Forlimpopoli sobre la via Emilia que conduce a Forli en 1842. Biblioteca Comunal de Forli, Raccolte

Piencastelli, Sez. Stampe e Disegn. Album Liverani, VIII-64. Fotografia: Ambra Raggi.

Un documento grafico més, esta vez de origen novohispano, corrobora la existencia de
grandes cruces sobre capillas; nos referimos a la “Pintura” recogida en 1817 en
Huitzizilapan, Estado de México, que presenta Serge Gruzinski en su libro “La

. ., . . . 55496
colonizacion de lo imaginario”

en ella podemos ver, ademds de un templo y una capilla
al frente con una gran cruz en el remate, la danza de los voladores y algunos personajes

ataviados con trajes tipicos. IMAGEN 81).

3 Ibid. p. 142.
496 Serge Gruzinski, La colonizacion de lo imaginario. Sociedades indigenas y occidentalizacion en el México
espariol. Siglos XVI-XVIII.
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81. Pintura recogida en 1817 en Huitzizilapan, Estado de México. Tomado de Serge Gruzinski, La colonizacion de lo imaginario.

Esta imagen trae a colacién uno de los Capitulos de la Junta Eclesidstica publicado en 1539,
referente a la manera que tenfan los nativos de celebrar los nuevos cultos cristianos,
fusionados con algunas précticas dedicadas a sus antiguos dioses, como las danzas. En
dicho documento se pide a los frailes que
...no los atrayan por otras vias profanas de areitos y bailes ni voladores, que parezca cosa
de teatro o especticulo, porque se distraen con los tales especticulos los corazones del
recogimiento, quietud y devocién que en los oficios divinos se debe tener y procurar que se
tenga; y porque de los espectaculos solian ellos en su gentilidad usar e usaban, donde solian
intervenir algunas supersticiones; y que estos voladores tampoco los haya en los patios
de las iglesias y monesterios ni junto con ellos, ni a par de las cruces, porque demas de
ser esto cosa de espectaculo, también paresce cosa cruel y peligrosa de muerte para los que
7

vuelan...”

Los religiosos responden al comunicado que “los han quitado de los cimenterios e ansi se
2 994 P P P . . .
hara.”**® Un caso mds de esa ambigiiedad en el uso de los términos patio y cementerio.
Para finalizar este tema de los patios, atrios, cementerios y sus cruces, recurro a un

detalle del Plano de la ciudad de Tzintzuntzan, Pitzcuaro y poblaciones de alrededor de la

“7 Documento 1. 1539: Capitulos de la Junta Eclesiastica, en Maya Ramos Smith, Censura y teatro
novohispano (1539-1822). Ensayos y Antologia de Documentos, p. 240. Las negritas son mias.
% Ibid, p. 241.
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laguna, publicado por Fray Pablo de Beaumont en su Crénica de Michoacan. En esta
imagen se representa el conjunto conventual de Santa Ana, primer sitio fundado por los
franciscanos en Tzintzuntzan, Michoacan, donde en el actual atrio encontramos escrita la
palabra “Cimenterio”. (IMAGEN 82). Este amplio atrio actualmente ya no cumple la
funcién de camposanto, sin embargo aln conserva una cruz en el lugar que se representa en
el mapa. De hecho conserva dos cruces, que tienen correspondencia con las dibujadas en el
plano, al igual que los arboles, que serian los olivos, traidos por los misioneros, que ain se

mantienen en pie.

Gx{u?a’af’ ?a;' 2e

.ﬂyr.! JE-ram:

82. Atrio-cementerio de Tzintzuntzan. Detalle del Plano de la ciudad de Tzintzuntzan, Patzcuaro y poblaciones de alrededor de la laguna.

Fray Pablo de Beaumont, Crénica de Michoacan, ca. 1550.

Si bien tenemos una cruz en el mismo sitio IMAGEN 83), no se puede afirmar que sea la

misma representada en el plano, sobre todo porque en el travesafio tiene grabada la fecha de

su terminacién: 17 de Junio de 1764, que es posterior al plano.499

499 Atn asi, hay quien observa dos momentos en la elaboracién de la pieza, sugiriendo que la fecha s6lo indica
el segundo momento.
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83. Cruz atrial del conjunto conventual de Tzintzuntzan, Michoacan, 1764.

Con estos ejemplos concluyo que, dentro de las cruces que hemos denominado como
atriales, tenemos algunas que son de cementerio, y lo mds importante, unas y otras tienen
los simbolos pasionarios tallados en su estructura; por lo que, si tuviese que proponer una
denominacién para las mismas en lugar de la que actualmente se usa, elegiria “cruces
pasionarias”. No obstante, esta definicién descartaria todos aquellos ejemplos de cruces
pétreas que no contienen las armas de Cristo; por lo que, frente a la tradicion,
continuaremos usando el término de “cruz atrial”, ya que, como menciona Gombrich

...el historiador debe seguir siendo humilde ante la evidencia, y darse cuenta de la

imposibilidad de llegar a trazar una divisoria exacta entre los elementos que significan y los

que no. El arte siempre estd abierto a nuevas reflexiones, y si éstas cuadran bien nunca

podremos decir hasta qué punto formaban parte de la intencién original.**

3% B Gombrich, "Introduccién: Objetivos y limites de la iconologia", en Imdgenes simbdlicas. Estudios sobre
el arte del Renacimiento, p. 45.
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CUARTA PARTE

ASPECTOS ESTILISTICOS
DE LA CRUZ ATRIAL NOVOHISPANA

Ya que hemos abordado las cruces pétreas en el espacio al que pertenecen o pertenecieron
(atrio o cementerio), trataremos las cruces desde una perspectiva estilistica; los posibles
modelos que pudieron influir en su constitucidn, para finalmente referirnos a una tipologia
particular: la serie Atzacoalco-Tepeyac-Huichapan.

Hasta este momento hemos tratado sobre los antecedentes culturales y simbodlicos
que pudieron preceder a las cruces pasionarias novohispanas, pero poco hemos hablado
sobre el aspecto formal que méas ha llamado la atencién en ellas: la profusion de las Armas
de Cristo talladas en su estructura. Se lleg6 a suponer que su forma pudiera haberse
originado en territorio americano como resultado del proceso de evangelizacion, y si bien
es cierto que en nuestro pafs han sobrevivido una cantidad de ejemplos que dan cuenta de
una produccién que no sélo es numerosa, sino que también permite suponer el
establecimiento de una “maniera” que bien podria ser equiparada con el fenémeno de los
cruceiros gallegos; ello no quiere decir que no existiesen cruces similares en otras partes
del mundo cristiano. A continuacién presentaremos algunas obras anteriores o

contempordneas a las cruces novohispanas que se acercan a ellas formalmente.
Cruces con simbolos pasionarios en Europa

Aunque en los capitulos anteriores se han presentado antecedentes europeos de los que
pudo abrevar la cruz atrial novohispana, hasta el momento no hemos mostrado una imagen
que se corresponda de manera directa con las cruces mexicanas, con las armas de Cristo en
su estructura. De existir una cruz de este tipo, para poder relacionarla con las mexicanas, no
sOlo deberia cumplir con el programa iconografico, también tendria que ser de gran formato
y estar colocada en el exterior.

El crucifijo de Bernardo Daddi, pintado en el siglo XIV y conservado en el museo
de la Accademia de Florencia, contiene una cruz que rememora las atriales IMAGEN 84).

Esta obra es una narracién pasionaria: en tres de los remates de la cruz tenemos diversos
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momentos de la historia: Jesds siendo vilipendiado, escupido, azotado y conducido al
calvario. La parte central representa la crucifixion, con la Virgen Maria y San Juan siendo
testigos. Finalmente, en el remate superior de la cruz se representa una escena apocaliptica:
el momento del Juicio Final en el que Cristo es testigo de la resurreccién de los muertos
que, bajo sus pies, estdn siendo divididos entre justos y pecadores. El eje de esta escena
resulta ser una cruz, en la que algunas de las armas de Cristo (flagelos, pinzas, martillo,

lanza, esponja y clavos) se encuentran dispuestas sobre el fuste.

Ay

84. Crucifijo, Bernardo Daddi, 1340-45 (detalle).

Museo de la Academia, Florencia.

Emile Male ha sugerido que muchas de las obras pictéricas del Medioevo se inspiraron en
puestas teatrales; entre las que era recurrente la representacion del Juicio Final. El teatro
medieval recurria a aparatos escenograficos complejos con la finalidad de “tocar” de
manera mas profunda a los fieles. De acuerdo al mismo Male, la transformacion de las

representaciones de la Resurreccion de los Muertos en las que, de emerger de un sarcéfago,

194



. . . cei . 501
los muertos salen del nivel de la tierra, responden al cambio del aparato escenogréfico.

Quiza esta obra esté inspirada en una representacion de este tipo.
Sea cual haya sido la fuente de Daddi, lo cierto es que la obra evidencia la
existencia de estas cruces pasionarias de gran tamafio en la Europa medieval, cuya forma es

similar a la representada en el Lienzo de Tlaxcala del siglo XVI (IMAGEN 85).

85. Lienzo de Tlaxcala, h. 1552 (detalle). Litografia de 1892 que reproduce la copia hecha en 1773.

Proviene también de Italia un segundo ejemplo, identificado por Moreno Villa hacia 1948
como uno de los posibles antecedentes de las cruces atriales mexicanas. Dicho autor se dio
a la tarea de buscar en Europa una cruz similar a las producidas en nuestro pais, en

particular alguna que tuviera el rostro de Cristo en la interseccidn del fuste y el travesaio.

S8 Emile Male, El arte religioso, del siglo XII al siglo XVIII, p. 157. Jaime Lara también se refiere al tema,
sefialando que las cruces efimeras eran parte del equipo teatral usado en el Medioevo para la representacion
del Juicio Final. Cfr. Jaime Lara, El espejo en la cruz, p. 8. Aunque Johan Huizinga sefiala que la tesis de
Mile no se ha sostenido en la forma general en la que fue enunciada, algunas manifestaciones plésticas del
Medioevo si pudieron tener su origen en el arte dramdtico, como la Danza Macabra. Vid Johan Huizinga, op.
cit. p. 22. Michael Baxandall menciona otros ejemplos en los que el teatro y otras artes escénicas como la
danza, tuvieron influencia en las representaciones pictéricas. Cfr. Michael Baxandall, “Maneras de agrupar las
figuras”, en Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, arte y experiencia en el Quattrocento, pp. 96-102.
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Fue en la catedral de Ravena, Italia donde encontré una “cruz roménica que tiene,
justo en ese sitio, lo que queriamos [el rostro de Cristo], solamente que no de bulto, sino
pintada o esmaltada. Se halla en el tesoro de la catedral de Ravena [sic] y es de hierro
forjado. Estuvo antiguamente al aire, como las mexicanas, en plena Plaza, junto al
campanile. Y presenta, como las de aqui, los simbolos de la Pasién.”%

La cruz de Ravena (IMAGEN 86), aunque es de hierro forjado, presenta

caracteristicas formales que la acercan a las cruces mexicanas: es de grandes dimensiones

(2 metros aproximadamente), tiene los simbolos de la Pasién y, segin Moreno Villa, en

algin momento estuvo expuesta a la intemperie.

1< » Y
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86. Cruz de hierro. Museo de la catedral de Ravena, Italia.

Con estos antecedentes nos dimos a la tarea de buscar algiin documento que constatara las
afirmaciones de este autor, sobre todo en el sentido de demostrar que la cruz estuvo a la

intemperie en el atrio. Si bien no encontramos alguna referencia que apoyara lo dicho por

392 Moreno Villa, op. cit. pp. 25-26.



Moreno Villa; en el territorio italiano existieron otras cruces contempordneas a las
mexicanas que reprodujeron el modelo de la cruz de Ravena, como lo atestiguan los
grabados de las vistas de la iglesia de los Capuchinos (IMAGEN 87) y la Puerta de San
Paolo (IMAGEN 88), en Roma, que datan de los siglos XVI al XVIII. En el siglo XIX atin

era comin encontrar cruces semejantes, como testimonian los paisajes de la Emilia
503

Romagna pintados por Romolo Liverani (IMAGEN 89).
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87. Vistas de la iglesia de los capuchinos.
Arriba: Felice Casoni, s. XVII, aguafuerte.
Abajo: Anénimo, 1590-1599, buril. Gabinetto

Comunale delle Stampe, Roma.

% En el sur de Italia ain podemos observar cruces de hierro que repiten el modelo de la cruz de Ravena.
Estas cruces son recuerdos de Misiones que fueron colocadas en el siglo XX; las cuales corresponden a un
discurso diferente al de las cruces atriales, por lo que no se abundard mas en ellas en esta investigacion.
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88. Vista de la pirdmide de Caio Cestio y de la puerta de San Pablo, Roma. Cristoforo
Canal, s. XVIII. Pluma y acuarela. Gabinetto Comunale delle Stampe, Roma.

W%@?@% T, N
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89. Puente de Tredoglio, que conduce a la iglesia en 1858. Biblioteca Comunal de Forli, Raccolte

Piencastelli, Sez. Stampe e Disegn. Album Liverani, I-57. Fotografia: Ambra Raggi.
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Ignoramos los materiales que se usaron para la confeccién de estas cruces; si fueron de
hierro como la de Ravena o de materiales mas efimeros, o incluso de piedra como las
novohispanas o como lo fue la cruz de la iglesia de la Virgen de Loreto en Forlimpoppoli
presentada anteriormente (IMAGEN 80). Otra cruz en territorio italiano que también pudo
ser de piedra se encontraba frente a la iglesia de los Padres “Capones” en Argenta
(IMAGEN 90). Desgraciadamente las acuarelas de Liverani no revelan si estas cruces de
piedra pudieron tener tallados los simbolos de la Pasion. Lo que es claro es que en territorio
italiano, al igual que pasé en México o en la regién de Galicia, se establecié un modelo de
cruces con caracteristicas muy particulares, que lo mismo sacralizaron caminos o el
frontero de las iglesias. Con estos ejemplos podriamos hablar de una regionalizacién de los

modelos.

90. Calle e iglesia de los frailes “capones” en Argenta en 1858. Biblioteca

Comunal de Forli, Raccolte Piencastelli, Sez. Stampe e Disegn. Album

Liverani, I-72. Fotografia: Ambra Raggi.

Los cruceiros y las Armas de Cristo

Cuando hablamos de los cruceiros gallegos, sefialdbamos que desarrollaron un estilo muy
definido, en el que un fuste es rematado por una cruz en el que se representa Cristo en el

. 4 e g - . . .
anverso y a la Virgen en el reverso.”” Si bien éste es el modelo general, los artistas dieron

% Vid supra, pp. 117 y ss.
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un cardcter individual a cada pieza. Es en la figura de la Virgen donde mds se da esta
variedad, al presentarla en diferentes advocaciones.

En piezas mds complejas, el capitel y el fuste de la columna también fueron
aprovechados para exaltar a los santos de la parroquia o ensefiar diferentes programas
iconogréficos, entre los que se encuentra la Pasion de Cristo, representada por sus armas.

Uno de los cruceiros més ricos tanto en programa iconografico como en talla, se
encuentra en la Plaza de las Cinco Calles, en Pontevedra (IMAGEN 91). Originalmente,
este cruceiro se hallaba en la parroquia de Estribela. En la parte inferior de su fuste
encontramos en tres de sus lados, la representacion de algunas de las Armas de Cristo
(flagelo, pinzas, martillo, escalera, lanza, esponja, ademas de un corazén atravesado por
tres clavos). En el cuarto de sus lados encontramos a Adin y Eva. Una serpiente-

salamandra o basilisco se mueve alrededor.

91. Armas de Cristo, animas del purgatorio y el pecado original. Detalles del fuste del cruceiro de la Plaza de las Cinco Calles,

Pontevedra, s. XVIII. Localizado originalmente en Estribela, municipio de Pontevedra.
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Ya hemos mencionado la importancia que tenia el recuerdo de la Pasién para la salvacion
de las almas, tanto de los vivos, como de quienes ya se encontraban en el Purgatorio. El
recuerdo de la Pasién era auxiliado por la presencia de las Armas de Cristo. Adn después de
muertos, los fieles pueden beneficiarse del recuerdo de la Pasion gracias a las plegarias,
ayunos y limosnas de sus seres queridos.SO5

Esta obra resulta un compendio de todo esto: entre los simbolos pasionarios
tenemos la presencia de dos dnimas del Purgatorio rodeadas de llamas, sobre una peana
sostenida por un crdneo. A un costado, para que no quede ninguna duda, una cartela reza:
“Devotos amigos estamos ardiendo entre llamas vibas [sic] de penoso fuego. Con vuestra
limosna se alivia el tormento”.

Aunque formalmente este cruceiro y las cruces atriales novohispanas no son muy
semejantes, al incluir las Armas Christi y estar en el exterior de los templos, ambos
cumplian la funcién mnemotécnica que acercaba al fiel al recuerdo de la Pasién y
auxiliaban al rezo en beneficio de las d4nimas del Purgatorio. Un segundo ejemplo de esta
tipologia de cruceiros, ya sin las 4nimas del Purgatorio, lo encontramos en la Parroquia de

San Xoan Ortofio (IMAGEN 92).

92. Armas de Cristo. Detalle del cruceiro de la Parroquia de San Xoén. Ortofio, 1762.

395 Graciano de Bolonia (hacia 1140), sefiala que “‘las almas de los difuntos son liberadas de cuatro maneras:
por los sacrificios de los sacerdotes (las misas), por las plegarias de los santos, por las limosnas de los seres
queridos, y por el ayuno de los allegados’”. Jacques Le Goff, El nacimiento del Purgatorio, p. 170.
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Un par de cruces mds en territorio espafiol que si se acercan formalmente a las
novohispanas, las tenemos en la regiéon de Asturias, en el camino de Régil y en Albistur

(IMAGEN 93). Ambas son de piedra, se encuentran en el exterior y contienen los simbolos

de la Pasion. Estas cruces ain cumplen la funcién de humilladeros.

93. Humilladero del camino de Regil, Asturias. Abajo: cruz de Albistur, Asturias. Fotos: Larra.

Una cruz mas en la region de Asturias es semejante a algunas de las producidas en Nueva
Espafia: la del cementerio de los peregrinos en la Catedral de San Salvador en Oviedo
(IMAGEN 94). Esta pieza es de fustes octagonales y sin ornamentacién alguna. Se halla al
frente de la cripta de Santa Leocadia y en algin momento debi6 estar expuesta al exterior,
aunque ahora se ubica en uno de los patios interiores del conjunto. Esta cripta, junto con la
Céamara Santa, son las secciones mds antiguas de la catedral. Aunque la cruz evidencia un
corte de tipo industrial, lo que hace suponer que es moderna, su forma es similar a las que

se describe en narraciones como la cruz de piedra de la ciudad de Querétaro .

94. Cruz del cementerio de los peregrinos. Catedral de San Salvador, Oviedo, Asturias.

% Vid supra pp. 11-12.

202



Fueron varias las cruces producidas en territorio americano con este modelo; una de las que
se conservan se encuentra en el atrio de la capilla del Humilladero en Pétzcuaro, que cubri6
al Cristo del Humilladero elaborado en piedra por los nativos hacia 1553 a solicitud de
Vasco de Quiroga y que originalmente se encontraba a la intemperie.””” Como se aprecia en
la imagen (IMAGEN 95), esta cruz octagonal con fecha 1628, se encuentra al centro del
atrio en el que adn existen algunas ldpidas. Las armas de Cristo, ausentes en ella, se
reproducen sobre el timpano de la portada de la capilla. En este caso volvemos a tener la
situacién de la sustitucion de piezas, pues si bien la parte inferior de la cruz, donde se
encuentra la fecha, es de manufactura antigua, la parte superior, evidencia una piedra

colocada en época reciente, pues el corte fue hecho con instrumentos modernos.

95. Cruz atrial de la capilla del Humilladero, Patzcuaro, Michoacan. S. XVIIL

Pero no han sido cruces de este ultimo tipo las que han llamado la atencién de los
investigadores, sino las que reproducen de manera profusa los simbolos pasionarios y
revelan la mano del artista nativo, que imité modelos europeos similares a los que podemos

admirar en la cruz conservada en el Museo Colegial de Daroca en Zaragoza, Espaiia™

97 Esta obra demuestra que existieron crucifijos de piedra a la intemperie.
%% Identificada por Elisa Garcia Barragan y resefiada por Santiago Sebastian. Vid supra, pp. 38-39.
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(IMAGEN 96), o en el interior de la parroquia de Saint Jacques en Pepignan, Francia,
(IMAGEN 97) ambas del siglo XV.

B ?W—
. o
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e

»

96. Cruz de Daroca, Espafia. 97. Cruz pasionaria de la parroquia de Saint Jacques en Pepignan, Francia.

Imagen. Oscar Armando Garcia

Estos modelos de grandes dimensiones pudieron ser reproducidos en grabados o haber
llegado al Nuevo Mundo en formatos mds pequefios como podemos encontrarlos en los
relicarios conservados en la Iglesia de San Esteban Protomaértir, Valencia (IMAGEN 98),
que data del siglo XV, y en el Museo del Tesoro de la Catedral de Urbino, Italia IMAGEN
99).
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98. Lignum crucis. Anénimo, segunda
mitad del siglo XV. Plata sobredorada,
cincelada y repujada; elementos de
fundicidn con restos de esmaltes y
pedreria. Iglesia parroquial de San

Esteban protomartir, Valencia.

99. Cruz relicario. Tesoro de la Catedral de Urbino, Italia, s/f.
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Del madero al canto: la intervencién de la mano de obra indigena

Las primeras cruces erigidas en América fueron de madera, tal como han dejado constancia
diversos cronistas. Fray Ger6nimo de Mendieta sefiala que al no saber el nombre de la cruz,
los nativos la llamaron “Tonaca cuauitl, que quiere decir, ‘madero que da el sustento de
nuestra vida...”"

Una de las mas famosas durante el siglo de la conquista fue la que se erigi6 en el
patio del convento de San Francisco, construida con uno de los ahuehuetes considerados
sagrados por los mexicas. De acuerdo a la descripcion de Fray Pedro de Gante, esta cruz
tenfa 56 metros de alto.’'’ Otra cruz construida con un madero sacro, fue la colocada frente
a la iglesia de Jalapa, la cual se decia que habia sido hecha con el mastil del barco de
Hernan Cortés, y que no obstante el paso de los afios, se mantenia intacta.’"!

Una cruz méas de madera que fue importante en las narraciones del siglo X VI fue la
que se levant6 sobre un templo prehispanico en Cholula. De acuerdo a las narraciones,
diferentes cruces que se colocaron en este sitio fueron destruidas por rayos, hasta que, los
frailes, extrafiados por el fendmeno, excavaron en el lugar y encontraron idolos enterrados.
Una vez que éstos fueron retirados, la cruz ya no sufrié ningin dafio.”"?

Dejando a un lado las leyendas, al paso de los afios, estas cruces de madera
expuestas a la intemperie debieron deteriorarse, por lo que se sustituyeron por piezas mas
duraderas, elaboradas en piedra.

Las culturas prehispénicas tenian una larga tradicién en el trabajo de canteria, por lo
que sus habilidades fueron aprovechadas para dar forma a las cruces pétreas.

La introduccion de la mano de obra indigena en la elaboracion de las formas del
cristianismo ha sido estudiada por diversos autores, entre quienes destaca Constantino

Reyes Valerio con su texto “Arte Indocristiano”. En esta obra, sefiala que, aunque los

nativos debieron participar en todas las actividades artisticas para edificar la nueva fe, “Las

%% Gerénimo de Mendieta, op. cit. Vol. I, Cap. XLIX, p. 475.

>19 Carta de fray Pedro de Gante al emperador Carlos V, vid supra p. 6.
3 John Mc Andrew, op. cit., pp. 247-248.

312 Bartolomé de las Casas, op. cit. p. 61.
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reminiscencias prehispanicas de los escultores son mdas frecuentes y de significado mads
importante que las de los pintores.”5 B

Anterior a él, George Kubler también se ocupd del tema, sefialando que la
participacion de escultores prehispanicos se hacia necesaria sobre todo en la tarea de
extraccion y preparacion de la piedra. Es evidente el trabajo de grandes cuadrillas de
indigenas, dadas las obras monumentales que se construyeron. Sin embargo, para el mismo
Kubler, la escultura con fines decorativos no pudo surgir sino hasta que las construcciones
basicas estuvieron terminadas.”'*

La intervencion de la mano de obra indigena estuvo regulada por los misioneros;
fueron ellos los que les proveyeron de los modelos que habian de usarse para elaborar las
nuevas imdagenes y edificios. Estas primeras guias no llegaron en tratados artisticos, sino
principalmente en estampas impresas en los libros que traian consigo los religiosos.

Mas que interesarle la formacién de artistas, a los misioneros lo que les preocupaba
era la conversién de los nativos al cristianismo,”" por lo que no se preocuparon tanto por el
valor artistico de las obras, sino por ver que éstas cumplieran con el programa litirgico
catdlico. Ello no evitaba que los indigenas recurrieran

...consciente o inconscientemente, a las formas que habia realizado en su propio arte,

especialmente el arte mexica que en el momento de la Conquista estaba en pleno desarrollo

y aun cuando su sistema de vida y sus instituciones quedaron destrozadas, no por ello el

hombre iba a dejar de pensar y de vivir. Si no pudo realizar mayor nimero de ejemplos se

., .. . . 1
debi6 a la vigilancia a que estuvo sometido.”*'®

No obstante que en sus cronicas, fray Gerénimo de Mendieta se refiere de manera
entusiasta a la capacidad de imitacién que alcanzaron los artistas indigenas con relacion a
los modelos europeos; para Moreno Villa, lo importante es la imperfeccion que existié en
esa imitacion, ya que en ella “descubre el indigena su manera de hacer y su espl’ritu.”517 Y

es a esta forma de hacer, a este estilo, a lo que él denomind tequitqui, que no es otra cosa

>3 Constantino Reyes Valerio, op. cit., p. 245.
1 Kubler, op. cit. p. 434.

315 Constantino Reyes Valerio, op. cit., p. 162.

16 Ibid., p. 221.

317 José Moreno Villa, La escultura colonial mexicana, p. 15.
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que la manifestacion de las formas prehispanicas, adaptadas a los modelos europeos. Este
arte tequitqui no fue generalizado, lo cual puede observarse en las mismas cruces atriales
novohispanas, que presentan diversas calidades en su manufactura.

Constantino Reyes Valerio, refiriéndose al mismo fenémeno, propuso el término de
“Arte Indocristiano”, sefialando ... que fueron los indios los que realizaron la escultura y
pintura cristianas en los conventos del siglo XVI. [Este término] Explica la naturaleza, la
esencia y la vivencia del indio y su obra sin recurrir a subterfugios lingiiisticos, literarios,

. ‘o . 518
pretendidamente estéticos o hasta filoséficos,”

en referencia al término acufiado por
Moreno Villa. Por su parte, Pablo Escalante, para evitar confusiones con el arte cristiano
producido en la India, prefiere usar el término “Arte Cristiano Indigena”.

Es innegable que en algunas obras el recuerdo de formas del arte precolombino se
hace presente, sin ir mas lejos tenemos la presencia del espejo de obsidiana (material
endémico de América) en las cruces de Tajimaroa y San Felipe de los Alzates.”"’

Mis alld de la manera en la que este fendmeno sea denominado, las discusiones
principales sobre el tema se han dado sobre si estas reminiscencias fueron creadas
conscientemente por los nativos para mantener vivo su Pante6n incrustado en las nuevas
creencias o si por el contrario, son resultado de una lectura diferente de los modelos, como
sefiala Jorge Alberto Manrique al decir que

Se ha hablado mucho de una “influencia indigena” en el arte del siglo XVI, que

acostumbramos llamar “tequitqui”: la realidad, a mi modo de ver, es que esas diferencias

que encontramos entre el arte del siglo XVI y su coetdneo europeo, que individualizan tan
claramente las obras novohispanas, no proceden de la dudosa y no verdaderamente
documentable persistencia de lo azteca, sino mas bien de una mala lectura de los modelos.

Lo que, desde luego, no disminuye su excelencia artistica.”>

A estas propuestas yo agregaria que la idea de la presencia de formas indigenas puede ser

resultado de la coincidencia entre modelos occidentales y precolombinos, como por

>!% Constantino Reyes Valerio, op. cit., p. 127.
>' Jaime Lara ha encontrado para este material un sentido occidental en algunos textos medievales. Vid supra
p- 49.
20 orge Alberto Manrique, “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espafia”, en Anales del IIE, no 50,
p. 57.
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ejemplo la llamada “perla isabelina” europea, que mantiene semejanza con el chalchihuite
prehispanico. En algunos modelos de crucifijos medievales, como el conservado en el
Museo Civico de Florencia (s. XIV), el tratamiento del clavo en la mano de Cristo, a
manera de flor de cuatro pétalos,”®' que en la reproduccién parece mds un circulo
concéntrico, recuerda la imagen de los clavos en el modelo de las cruces de la regién de

Cuautitlan Izcalli (IMAGEN 100).

100. Izq. Detalle del crucifijo ubicado en el Museo Civico de Florencia, tomado de Evelyn Sandberg Vavala, La Croce Dipinta Italiana.

Der. Detalle de la cruz atrial de Coporito, Edomex.

Otro ejemplo de piezas con tratamientos similares en Europa y México, lo encontramos en
el capitel del cruceiro de la parroquia de la Merced en Galicia (IMAGEN 101) y la base del
fuste de la cruz de San Sebastian Chimalistac, en la ciudad de México (IMAGEN 102),

donde se ha visto un modelo que recuerda a la plumaria indigena.

321 E] ejemplo corresponde a la cruz de la iglesia de los Siervos en Lucca, ahora en el Museo Civico, incluido
en Evelyn Sandberg Vavala, La Croce Dipinta Italiana, p. 114.
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101. Cruceiro de la parroquia de la Merced, Galicia, Espafia.

102. Cruz atrial de San Sebastian, Chimalistac, ciudad de México.

Sea cual fuere la razén de la presencia de formas “prehispénicas”, lo cierto es que la mano
de obra indigena en territorio mexicano dio a estas muestras de arte cristiano una forma
original, si no en el modelo, si en el tratamiento de muchas piezas, como podemos

constatarlo en las cruces atriales.
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La serialidad en los modelos de las cruces atriales novohispanas

En el estudio de las cruces atriales, una de las lineas més exploradas ha sido la bisqueda del
“modelo madre” traido por los espaioles, del cual hayan abrevado los artistas novohispanos
para la creacion de las mismas: un grabado o una cruz de pequefias dimensiones, como los
relicarios de Valencia y Urbino mostrados anteriormente.

El asunto es que, en Nueva Espafia, existen
varias versiones de las cruces atriales, que
van de las mas simples como la de la capilla
del Humilladero en Patzcuaro (IMAGEN
95), hasta las mds complejas, que incluyen
el rostro de Cristo en el cruce del fuste y el
travesaflo, que da a la pieza un caricter
antropomorfo, como la del convento de
Acolman (IMAGEN 103); sin dejar de lado
las cruces que incluyen elementos
autoctonos, como discos de obsidiana o
piedras con simbolos prehispdnicos, que
transmitieron a la pieza catdlica una nueva

simbologia, haya sido ésta la intencién o

522
no. 103. Cruz atrial de Acolman.

Todo ello demuestra que el modelo de las llamadas cruces atriales no fue Gnico, con lo cual
no puedo mds que estar de acuerdo con Jérdme Baschet en el sentido de que “...en
oposicién a las visiones tradicionales que subrayan el caricter codificado, estereotipado del
arte medieval, sostendremos la hipétesis de una extrema inventiva en las obras de la
época.”5  No obstante esta inventiva, que vino a regularse con el Concilio de Trento, no

13

debe olvidarse, como menciona el mismo autor, que el arte medieval, y mds

22 .. . .
22 Motolinia se refiere al tema de esta manera: “...para hacer las iglesias comenzaron a echar mano de sus

teocallis para sacar de ellos piedra y madera, y de esta manera quedaron desollados y derribados; y los idolos
de piedra, de los cuales habia infinitos, no sélo escaparon quebrados y hechos pedazos, pero vinieron a servir
de cimientos para las iglesias; y como habfa algunos muy grandes, venian lo mejor del mundo para cimiento
de tan grande y santa obra.” Motolinia, op. cit., pp. 22-23.
323 Jéréme Baschet, “Inventiva y serialidad de las imdgenes medievales. Por una aproximacién iconogréfica
aislada”, en Relaciones, Vol. XX, nim. 77, pp. 54-55.
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ampliamente la cultura medieval, funciona sobre el reconocimiento de un fuerte valor de
tradicion. El prestigio de una obra depende con frecuencia de su reverencia a un prototipo
venerable, lo cual no impide al artista adaptarlo y transformarlo bajo la excusa de dicho
homenaje.”**

En este sentido, podemos constatar que, ante la aparente variedad de modelos de las
cruces atriales, existen algunas series o tipologias que repiten un mismo patrén, como es el
caso de las cruces producidas en la regién de Cuautitldn, estado de México, donde la cruz

del convento franciscano de San Buenaventura halla eco en las cruces de los cementerios de

San José Milla y Coporito (IMAGEN 104), lo cual refiere al prestigio que alcanzé este

modelo en la region.

104. Cruz del cementerio de San José Milla/Cruz del atrio de San Andrés/Cruz de Coporito/Cruz del convento de Cuautitlan.

Baschet llama a este fendmeno de repeticion de los modelos “gamas seriadas”, y en ellas

invita a “...delimitar regularidades, variaciones, singularidades y excepciones”; identificar

3 Ibid., p. 78.
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constantes para, a partir de ellas, descubrir la singularidad de cada obra.”® El estudio de las
“series” en las cruces atriales nos puede revelar las relaciones existentes entre los distintos
sitios donde los modelos se repiten; también nos podria permitir establecer cuintos de estos
modelos fueron erigidos en el periodo novohispano y cuéntos corresponden al siglo XX.”*°
Para los efectos de este estudio, inicamente nos referiremos a una serie en particular, para
finalizar con el estudio de una pieza de la misma, buscando establecer un modelo de estudio
que pueda replicarse con otros ejemplares: me refiero a la cruz de Santiago Atzacoalco, la
cual forma parte de la “gama seriada” que comparte un modelo similar con las erigidas en
la Basilica de Guadalupe y San Mateo Huichapan, Hidalgo. Para efectos practicos
denominaremos a estas serie ‘“Atzacoalco-Tepeyac-Huichapan”, usando los nombres

prehispanicos de los sitios a los que pertenecen.

La serie Atzacoalco-Huichapan-Tepeyac (IMAGEN 105)

et

105. Cruces de Santiago Atzacoalco (Izq.), Huichapan (Centro) y Villa de Guadalupe-Tepeyac (Der.).

32 Ibid., pp. 82, 83.
326 por ejemplo, en la regién de Chalma, Estado de México, existen piezas que repiten un mismo modelo, pero
cuya hechura muestra materiales del siglo XX.
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La eleccion de esta serie y de la pieza de Atzacoalco en particular, como se explicé al inicio
de este estudio, se debe a que la cruz de Santiago Atzacoalco es, a la par de la cruz de
Acolman, la mas mencionada en los estudios historicos concernientes a las cruces atriales,
y no obstante ello, resulta uno de los objetos artisticos més degradados en la actualidad.

El reconocimiento del valor artistico de esta obra y de la serie a la cual pertenece,
encuentra su primer defensor en John Mc Andrew, quien incluso llegd a compararla con el

. . 27
Calendario Azteca, en cuanto a su riqueza formal.’

Después de él, seria Elena Isabel
Estrada de Gerlero quien mencione la presencia de esta serie, al realizar su estudio sobre la
cruz atrial del Tepeyac.528 Finalmente serian Mariano Monterrosa, Santiago Sebastian y
José Antonio Terédn,’” quienes la describan como “La cruz de la Villa de Guadalupe y su
escuela.”

Al no estar fechado ninguno de los tres ejemplares, estos dltimos autores supusieron
que, dada la importancia del santuario guadalupano, debi6 de surgir aqui la primera de las
tres piezas. Este argumento demostraria que el modelo pudiera haberse repetido gracias al
prestigio del Tepeyac y de esta manera replicarse en Santiago Atzacoalco, que fue uno de
los pueblos sometidos a la jurisdiccion eclesidstica de la villa de Guadalupe v,
posteriormente, haber llegado al conjunto de San Mateo Huichapan, en Hidalgo.

Sin embargo, considero que hay varias cuestiones que ponen en duda esta premisa:
aun en el caso de que los tres ejemplares correspondieran al siglo XVI —como se ha
supuesto— la entonces ermita de Guadalupe no tenia la importancia que actualmente posee.
No sdlo ello; de las tres cruces de la serie, es la del Tepeyac la unica que no se encuentra in
situ 'y s6lo ha podido ser identificada en la pintura de Manuel Arellano que trata sobre el
“Traslado de la Imagen y la inauguracién del santuario de la Virgen de Guadalupe en 1709”
(IMAGEN 106). ; Dénde se encontraba antes esta obra? ;Fue anterior a las de Atzacoalco y

Huichapan? Lo cierto es que, ante la ausencia de documentos o fechamientos en las mismas

cruces, no se puede establecer cudl de las tres cruces fue la primigenia. Entre las cruces de

27 John Mc Andrew, op. cit., p. 251.

8 Vid supra pp. 40-41.
529 Sebastian, Santiago, Mariano Monterrosa y José Antonio Teran, Iconografia del arte del siglo XVI en
México, pp. 50-51.
3 Ibid., p. 50.
214



Atzacoalco y el Tepeyac se encuentra el vinculo geogréfico, que permite establecer la
posibilidad de la repeticién del modelo, de manera semejante a como ocurrié en Cuautitlan;
sin embargo, y dada la lejania de San Mateo Huichapan, es la presencia franciscana la que

establece el lazo entre los tres sitios.

106. Traslado de la imagen y la inauguracién del santuario de la virgen de Guadalupe en 1709, Manuel Arellano.

Descripcion formal

Una de las razones por la que las cruces de esta serie destacan de otros ejemplares
novohispanos, es la gran cantidad de simbolos que contienen. Este tipo de cruces

. . . . 531
pasionarias funcionan como “imégenes parlantes,”

con las que el creyente establece un
didlogo, pues es él quien debe desentrafiar cada momento de la Pasién de Cristo contenida
en sus relieves y de esta manera cumplir con la rememoracién de la misma para la
salvacion de su alma, de manera similar como se hacia con la Imago Pietatis o la Misa de
San Gregorio™* contenidas en los Libros de Horas. Bajo este concepto, describiremos los
elementos que forman parte de nuestras cruces en una lectura de arriba hacia abajo y de

derecha a izquierda (en relacién a la pieza misma). Lo mismo enunciaremos aspectos

simbdlicos, que estilisticos de cada una de las obras. En cuanto a dimensiones, las cruces de

31 Hans Belting, L’arte e il suo pubblico, Funzione e forme delle antiche immagini della Passione, p. 9.
32 Ibid., pp. 9-10.
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Huichapan y el Tepeyac tienen una altura de més de dos metros, mientras que la de

Atzacoalco no sobrepasa el metro.

Son tres los detalles que destacan de estas
cruces: su cartela, la representaciéon de la
corona de espinas en grandes dimensiones a
manera de guirnalda, colocada entre el fuste
y el travesafio, la cual enmarca el rostro de
Cristo (IMAGEN 107). La cartela en la que
se coloc6 el nombre de Cristo y el delito del
cual se le acusaba —como era la costumbre
en las crucifixiones romanas— en estas
piezas adquiere cualidades ornamentales. El
rectdngulo que custodia el acrdstico INRI
(Jesus de Nazaret, Rey de los Judios) en el
caso de las cruces del Tepeyac vy
Huichapan, estd formado por cinco
querubines: dos en la parte superior, uno en
cada lateral y uno en la parte inferior, cuyas
alas son de mayor dimension. El trazo curvo
de las alas de estos cinco querubines forman
cuatro esquinas de las que emergen
granadas, simbolo de la iglesia y la sangre
de Cristo. El modelo se repite en ambas

caras. Hay que senalar que la cartela de la

107. Detalles de las cruces de Santiago Atzacoalco (arriba), Villa ~ cruz del Tepeyac no es la original. En
de Guadalupe (Centro) y Huichapan (sbajo). fotograffas antiguas se constata que el

querubin de la parte inferior no existia.

(VER IMAGEN 121).

La cartela de la cruz de Atzacoalco actualmente estd perdida, pero también gracias a

fotografias antiguas sabemos que en ella no habia 4dngeles, sino que estaba formada por
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roleos y granadas. En los tres casos, la cartela se apoya sobre lo que quizd son hojas de
acanto muy estilizadas.

El segundo detalle significativo de estas obras, la corona de espinas, fue interpretada
magistralmente por los canteros novohispanos; la pieza no sélo cubre el frente, contintia en
el reverso de la cruz. Aqui la corona con la que fue herido el Salvador en la frente adquiere
grandes dimensiones y sirve de marco para el rostro de Cristo plasmado en el manto de la
Verénica. Las dimensiones del rostro varian de una obra a otra; mientras que en la de
Atzacoalco ocupa casi todo el circulo formado por la corona, en las cruces del Tepeyac y
Huichapan el tamafio es menor. Los rostros de Huichapan y Atzacoalco incluyen los
cabellos en relieve, mientras que en la cruz del Tepeyac carece de ellos.

A los costados de la corona de espinas y complementando la composicidén
curvilinea, se encuentra enredado el manto con el que Cristo fue descendido una vez que
falleci6. Este manto ha sido interpretado por Elena Isabel Estrada de Gerlero y Jaime Lara
como una estola sacerdotal,”™ sobre todo por su esbeltez y el decorado de los extremos.
Particularmente considero que es el manto, por el contexto en el que se encuentra; sin
embargo la idea de la estola igualmente tiene cabida, sobre todo porque en la indumentaria
sacerdotal, esta pieza no es otra cosa que la interpretacion de dicho manto. Aunque los
extremos de la pieza en los tres casos caen hacia el frente; éste se encuentra enredado en
forma diferente: mientras que en la cruz de Atzacoalco vemos la orla al frente, en las cruces

del Tepeyac y Huichapan la vemos al reverso. (IMAGEN 108).

i

108. Reverso de las cruces de Santiago Atzacoalco (Izq.), Villa de Guadalupe (Centro) y Huichapan (Der.).

33 Vid supra p. 48.
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Completan la composicion del travesafio dos clavos de los que brotan chorros de sangre. La
manera en la que las heridas de los clavos son interpretadas en las distintas cruces
novohispanas revelan dos momentos en la representacion de este tema en el arte medieval:
mientras que hasta antes del siglo XIII no se ilustran los clavos ni la sangre, colocando en
su lugar discos de oro o de color negro, después de dicho siglo se comienzan a dibujar

4 .
,53 como los que encontramos en nuestra serie.

clavos en diagonal

En la segunda parte del fuste es donde, ante las aparentes similitudes, emanan las
diferencias entre las tres cruces: después de la corona de espinas encontramos el gallo que
cantd tres veces antes del amanecer posado sobre la columna en la que Cristo fue flagelado.
En ella se enrolla la soga con la que fue atado (IMAGEN 109). La columna de Atzacoalco
es la mas simple, mientras que las del Tepeyac y Huichapan son mas elaboradas. El gallo
en la de Atzacoalco es de mayor tamaifio, la soga da una sola vuelta, a diferencia de las otras

dos piezas en las que las sogas enredadas trazan dos equis.

109. Detalles de las cruces de Santiago Atzacoalco (Izq.), Villa de Guadalupe (Centro) y Huichapan (Der.).
A los costados de la columna encontramos al sol y la luna a la derecha e izquierda

respectivamente. Estos astros han sido relacionados tanto con las palabras del Apocalipsis,

33 Evelyn Sandberg Vavala, op. cit., pp. 113, 114.
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como con la representacion del Antiguo y el Nuevo Testamento. El sol a la derecha —lugar
que también ocupa Maria en las escenas del Calvario—, representan a la nueva iglesia
cristiana, mientras que la luna —lugar del apdstol Juan en el Calvario—, equivale a la
Sinagoga™ (IMAGEN 110). Los rostros del sol y de la luna en la cruz del Tepeyac son
mads naturalistas que en las otras dos piezas; la luna es llena, mientras que en las otras dos

cruces aparece menguante.

110. Detalles de las cruces de Santiago Atzacoalco (Izq.), Villa de Guadalupe (centro) y Huichapan (Der.).

Bajo la columna tenemos el clavo que atraves6 los pies del Mesias. En las cruces del
Tepeyac y Huichapan la herida es similar a las del travesafio; mientras que en la cruz de
Santiago es casi imperceptible, dado que al ser de menor dimension, los elementos se
amontonan. Finalmente tenemos la hostia y el caliz, con lo que culmina la ornamentacién

del eje central de la cruz (IMAGEN 111). Estos elementos si bien no formaron parte de las

3 Ibid., pp. 31, 33. Cfr. Oscar Molina Palestina, “Simonino y la ‘Pasqua di Sangue’, perseguidores y
perseguidos en la regién del Trentino”, articulo en imprenta.
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Armas de Cristo, se representan sobre todo en la Misa de San Gregorio, junto con los
demds simbolos. En las cruces del Tepeyac y Huichapan, la hostia contiene una leyenda

alrededor, que por la erosion resulta ilegible.

111. Detalles de las cruces de Santiago Atzacoalco (1), Villa de Guadalupe (2) y Huichapan (3).

A los costados de esta composicion tenemos otros simbolos pasionarios que se repiten en
los tres casos, representados en lugares diversos: encontramos las pinzas, el martillo, el
manto, la escalera, la lanza (que en la cruz de Huichapan se duplica), la palma del martirio
y la espada con la que Pedro cercend la oreja de Malco, que podemos ver incrustada en el

filo de la misma (IMAGEN 112).
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112. Detalles de las cruces de Santiago Atzacoalco (1), Villa de Guadalupe (2) y Huichapan (3).

En las cruces de Santiago Atzacoalco y Huichapan tenemos las monedas que recibié Judas
y tres dados con los que los soldados se jugaron las pertenencias de Cristo. En las cruces
del Tepeyac y de Huichapan encontramos el porta esponja con la hiel que, a pesar de ser
uno de los elementos casi imprescindible en las composiciones de cruces pasionarias,
curiosamente no estd en la cruz de Atzacoalco. Finalmente, en la cruz de Huichapan

tenemos ademads los azotes y una mano que sostiene un flagelo. (IMAGEN 113).
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113. Detalles de las cruces de Santiago Atzacoalco (1) y Huichapan (3).

Tanto la vara con la esponja, como la lanza con la que fue herido Cristo en el costado,
fueron de las primeras Armas que se representaron a la par de la cruz. El lugar que ocupan
también tiene un significado simbdlico: la esponja con la hiel se encuentra a la izquierda,
mientras que la lanza, con la que Cristo derramé su sangre y el agua simbolo del bautismo y
de la nueva fe, se encuentra del lado derecho.

La ornamentacion de la base en la que se posa la cruz también tiene diferencias
importantes: mientras en la cruz de Atzacoalco son querubines, en la cruz de Huichapan

son dngeles completos (IMAGEN 114).

114. Izq. Santiago Atzacoalco. Der. Huichapan.

En la cruz del Tepeyac carecemos de esta pieza; las fotografias mds antiguas que se tienen
muestran ya la ausencia de esta parte. La peana que sostiene el conjunto también es

diferente, ya que, mientras que en las cruces de Huichapan y el Tepeyac es de grandes
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dimensiones, con lo que podrian incluso equipararse a las que fueron osarios; la de
Atzacoalco es de menor tamafio. Aunque la peana del Tepeyac ya no existe, podemos

suponer su dimensién gracias a la excelente pintura de Arellano (IMAGEN 115).

K—_g-ﬁ m e

115. Izq. Santiago Atzacoalco. Centro Villa de Guadalupe. Der. Huichapan.

A manera de sintesis: resulta ser la cruz de Huichapan la que contiene méis simbolos
pasionarios (21), mientras que la cruz de la Basilica el niimero es menor (17). En la cruz de
Santiago encontramos 18 Armas Christi.

En cuanto a la talla de las piezas, es notable la diferencia entre las tres, que puede
apreciarse en el rostro de Cristo (IMAGEN 116). Es la del Tepeyac la mds geométrica; en
la que las proporciones y el detalle estin més cuidados, a diferencia de las cruces de

Atzacoalco y Huichapan cuyo trabajo es més naturalista.
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Santiago Atzacoalco

Huichapan

116. Detalles del rostro de Cristo.

Fue la cruz de Santiago Atzacoalco la que us6 Moreno Villa como uno de sus ejemplos
cuando acufi6 el término fequitqui, el arte sometido en el que vio plasmada el alma del
indigena. Como ya hemos sefalado, el concepto fequitqui, de acuerdo a su creador, se
manifiesta en formas “chaparras, sélidas y conceptuales”, elaboradas ‘“sobre todo en la
canteria.” ¢ El tequitqui es resultado de la fusidn de las formas europeas y la manufactura
indigena. La inclusién de “algin simbolo idolétrico” al corpus de la imagineria catélica
complementa sus caracteristicas.”’

Partiendo de estas definiciones, el autor selecciond algunos ejemplos de cruces

13

atriales tequitqui. Primero hablé de la cruz de Acolman (IMAGEN 103), que “...por el
hecho de presentar la cabeza de Cristo, cabeza humana, sin tronco, pies ni brazos, convierte

al conjunto en un cuerpo idolétrico...”>*® Posteriormente se refiri6 a la cruz de Santiago

336 Moreno Villa, La escultura colonial mexicana, p. 10.
37 Ibid. p. 11.
338 Ibid. p. 17-18.
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Atzacoalco, diciendo que ésta es ain mds cercana a las formas “de un idolo indio (...), que
por estar incompleta resulta més chaparra y emperifollada.”539

El motivo principal por el que Moreno Villa vio imégenes idolétricas es por el
caracter animado que el rostro de Cristo imprime a la cruz, sobre todo en estos dos casos en
los que el trabajo de los canteros hace emerger el rostro del resto del conjunto; pero nada
hay de idolétrico en esas cruces. La colocacion del rostro en la interseccién de los ejes no es
otra cosa que la representacion del manto de la Verdnica; aunque no se puede negar que,

hablando de cruces “antropomorfas,”*

éstas resultan ser un buen ejemplo.

Hay otros detalles descritos como tequitquis en estas piezas, o dicho de otra manera,
indocristianos, como los definié Constantino Reyes Valerio. El principal, de acuerdo a este
ultimo autor, es la representacion de la sangre, que puede recordar el mismo tema en piezas
prehispanicas,”*! aunque hay que sefialar que la representacién de la sangre en cada caso es
diferente: los chorros se entrelazan en la cruz del Tepeyac, mientras que en la de Huichapan

los chorros, a manera de flor, se sobreponen. En la cruz de Atzacoalco el chorro es profuso

y en forma creciente, a manera de arbusto. (IMAGEN 117).

117. Detalles del chorro de sangre y el clavo. Izq. Villa de Guadalupe. Centro Huichapan. Der. Santiago Atzacoalco.

% Ibidem.

0 Vid supra pp. 70-73.

> De acuerdo a las palabras de Constantino Reyes-Valerio, en estas cruces, ademds de la de Jilotepec, “la
sangre que sale de las llagas de las heridas de Cristo tiene una representaciéon muy peculiar” que no se observa

en ninguna muestra europea. Constantino Reyes Valerio, Arte Indocristiano, p. 276.
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Aunque mirandolas a simple vista, las tres cruces nos revelan un modelo comun, lo cierto
es que entre su semejanza mantienen importantes diferencias. ;Pudo haber sido el mismo
cantero el que elaborara las tres piezas? Considero que la respuesta es negativa. Es notable

la diferencia en la hechura de las tres.’*

Por la forma en la que se repiten los elementos en
la parte frontal, me inclino a pensar que el modelo bien pudo haber sido un grabado, en el
que de manera general se copid el frente, mientras que los elementos laterales fueron
colocados de manera més libre.

Como sefiala Jorge Alberto Manrique, “...el grabado es, por definicién, una fuente

95543

incompleta: proporciona composiciones, modelos de escorzo... y si éste tuvo que

traducirse a una pieza tridimensional las cosas se complican ain més. De acuerdo al mismo

. . 44
autor, en la “traduccién” del grabado, la pieza se va “deformando’

y esto se hace patente
en nuestra serie. Si el modelo fue bidimensional, el escultor debi6 enfrentarse a “continuar”
los elementos que asi lo requerian, en especifico la corona de espinas y el manto. La
solucién resulta interesante, sobre todo en el caso de la corona, que se dobla en la
composicion.

La pregunta que surge es ;donde se originé el modelo? ;Resulta una interpretacion
original novohispana o es copia o trasunto de alguna imagen europea?

Si bien hasta el momento no he encontrado una imagen que recree las cruces atriales
de esta tipologia, si existen obras novohispanas que revelan la existencia de un modelo en
el que la corona de espinas de grandes dimensiones estd colocada a manera de guirnalda
sobre la cruz. En la pintura mural del convento de Malinalco podemos admirar una que
pareciera haber sido copiada de una pieza de madera al natural, donde también tenemos los

tres clavos en perspectiva (IMAGEN 118), que igualmente remite a la representada en uno

de los grabados de la Historia de Tlaxcala de Diego Mufioz Camargo (IMAGEN 58).

>*2 No coincido con lo dicho por Elena Estrada de Gerlero, en el sentido de que este modelo pudo repetirse en

los tres sitios por haber sido hecho por el mismo escultor, que habria estudiado en San José de los Naturales.
Cfr. Mexico splendors of thirty centuries, p. 252.

MW orge Alberto Manrique, “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espafia”, en Anales del 1IE, no 50,
p- 59.

> Ibid., p. 60.
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118. Detalle de la pintura mural del claustro del convento agustino de Malinalco.

Otro ejemplo con la corona de espinas de grandes dimensiones lo encontramos en el
gremial del arzobispo fray Juan de Zumdrraga atribuido a su sobrino Sancho Garcia de

Larraval, actualmente conservado en el Museo del Virreinato (IMAGEN 119).

119. Gremial del arzobispo fray Juan de Zumarraga, Sancho Garcia de Larraval (atribuido), h. 1539. Terciopelo bordado con hilos de

seda, oro y plata. Museo Nacional del Virreinato.

227



Cuando fray Juan de Zumarraga regres6 a Nueva Espafia ya nombrado obispo, hacia 1534,

7345 con el fin de

se hizo acompaifiar por su sobrino, quien era “maestro del arte del bordado,
que lo ensefiara a los nativos. El sobrino se volvié a Espafia en 1539, llevandose gran parte
de lo que confecciond en México, pero dejo esta obra que muestra un modelo que se repite
en pinturas murales que se conservan en Actopan e Ixmiquilpan,”*® o en relieves como el
que podemos admirar en el claustro mayor de Acolman (IMAGEN 120). Enmarcando el
gremial del fraile autor de la Regla Cristiana Breve, tenemos una leyenda que a la letra
dice: “Las Armas del Redentor del Mundo, Rey de Reyes, Jesucristo Salvador, Creador del

Universo”.

120. Relieve de la arcada del claustro mayor de Acolman.

Hasta que no se encuentre un documento que demuestre lo contrario, pareciera que las
cruces de esta serie fueron un nuevo modelo que, aun cuando no resultase original por su
disefio, si lo es por sus dimensiones y tratamiento en su talla. La repeticiéon del mismo
refleja también el prestigio que tuvo en la época novohispana, que seria nuevamente

valorado en el siglo XX.

% Elena Isabel Estrada de Gerlero, Gremial del Arzobispo Fray Juan de Zumarraga atribuido a Sancho
Garcia de Larraval, hacia 1539, en Mexico splendors of thirty centuries, p. 256.
3 1bid., p. 257.
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El color y las cruces atriales

Hay un aspecto del cual se ha hablado muy poco con relacién a las cruces atriales: el uso
del color en ellas; esto se debe principalmente a que en la actualidad las piezas han sido
despojadas de la policromia que en algin momento debieron tener, sino en todos los casos,
si en las cruces de Atzacoalco y del Tepeyac, donde fotografias antiguas, aunque sean en
blanco y negro, revelan la existencia de pigmentos sobre el canto (IMAGENES 105 y 121).
Los restos de color atin son perceptibles en ambas cruces. En el caso de la del Tepeyac, a
pesar de haber sido sometida a un proceso de restauracion, todavia contiene restos de
pigmento blanco, mientras que en la cruz de Atzacoalco atin es perceptible el tono oscuro

que alguna vez tuvo la pupila.

121. Izq. Cruz en la capilla de indios. Guillermo Kahlo, ca. 1904. Der. Cruz atrial en 2011.
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Mis alld de su valor estético, el color juega un papel fundamental en el significado
simbélico de las obras.”’ Michael Baxandall al ocuparse de “el valor de los colores” en el
Quattrocento italiano, destaca la importancia de los mismos en la vida medieval, desde los
asuntos mis mundanos como la seleccion del tono de las vestimentas, hasta su simbologia y
“nobleza” en las representaciones sacras.”*®

Asumo que una pieza que originalmente era policroma y actualmente ya no lo es,
puede considerarse como incompleta, aunque esta idea nos lleve a concluir que gran parte
de las piezas de cantera que hemos recibido de diversas culturas a lo largo de la historia
estan incompletas.

Desgraciadamente el color es uno de los primeros elementos en ceder al paso del
tiempo; en el caso de piezas como las nuestras, cuya ubicacién original son los espacios
abiertos, esta situacion se agrava.

(Cudles eran los colores de estas cruces y qué papel jugaban en su simbolismo? Una
cuarta pieza puede insertarse a esta serie y ayudarnos a revelar la incégnita: la cruz del
templo de San Pedro y San Pablo en Cadereyta, Querétaro (IMAGEN 122). Esta obra,
actualmente resguardada en el baptisterio, se encuentra policromada y en buen estado de
conservacion, lo cual nos permite evidenciar la probable apariencia que debieron tener las
otras cruces de la serie y con ello recuperar la carga simbdlica de la que fueron despojadas

como resultado del gusto por la piedra desnuda, propio del siglo XX.*

47 v 2. 2 . . . . ~ . . ., . e
>¥7 Jéréme Baschet, Inventiva y serialidad de las imagenes medievales. Por una aproximacién iconografica

aislada, Relaciones, Vol. XX, nim. 77, p. 60.

¥ Michael Baxandall, Op. Cit., pp. 108-112.

> Vid David Charles Wright Carr, “Los acabados de los monumentos novohispanos y la petrofilia al final del
siglo XX en La Abolicion del Arte, XXI Coloquio Internacional de Historia del Arte, México, Instituto de
Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, 1998, pp. 143-180.
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122. Cruz pasionaria. Convento de San Pedro y San Pablo, Cadereyta, Querétaro, s. XVIIL

Las dimensiones de la cruz de Cadereyta son similares a las de la cruz de Atzacoalco (un
metro aproximadamente) y estd hecha de canto, aunque por el color que la recubre no sea
muy perceptible. De manera general repite el modelo de las cruces que nos ocupan en la
parte frontal, mientras que en el resto de la pieza los simbolos se alinean de diferente
manera y cubren por entero el fuste y el travesafio en ambos lados. La cruz estd pintada de
rojo, el color de la sangre y de la Pasion, mientras que los extremos de la cruz y la cartela
son dorados, de un pigmento totalmente moderno, al igual que el plateado usado en las
monedas y la espada. Por su parte la hostia, la columna y la tdnica son blancas, de manera
similar a como se aprecia en la cruz del Tepeyac. Llama la atencién el color verde de la
corona de espinas y el color realista del rostro de Cristo que, al igual que en la cruz de
Atzacoalco, adquiere un caricter tridimensional.

Es éste el elemento que mds resalta en la policromia de la pieza. El rostro estid
pintado de manera naturalista, el cabello y la barba son negros mientras que la piel tiene
una encarnacién clara; las pestafias y las cejas también estidn marcados al igual que la
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sangre que escurre de las heridas producidas por la corona de espinas (IMAGEN 123). La
nariz y la boca también muestran rastros de sangre. La herida representada en la mejilla
izquierda da cuenta del lugar en el que Cristo recibi6 el beso de Judas.

Aunque no contemos con evidencia de la antigiiedad que tenga esta policromia, lo
cierto es que la apariencia de la obra, sobre todo en lo concerniente al rostro de Cristo,
recuerda los acabados de las piezas de bulto de la época novohispana. No nos queda mas
que usar esta imagen para poder imaginar el efecto de las cruces de la serie, el cual debi6
acrecentarse por sus dimensiones.

El color fue otro de los elementos que se perdieron a través del tiempo y que
cambiaron la visién de estas obras. El color enfatiza la divisién de cada una de las Armas

de Cristo, con lo que la apariencia antropomorfa vista por Moreno Villa, se suaviza.

123. Detalle de la cruz pasionaria de Cadereyta, Querétaro.
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QUINTA PARTE
DE SACRALIZACION. LOS OBJETOS SACROS A TRAVES DEL TIEMPO. EL
CASO DE LAS CRUCES PASIONARIAS DE SANTIAGO ATZACOALCO, LA
VILLA DE GUADALUPE Y SAN MATEO HUICHAPAN

Las cruces pasionarias novohispanas son una visién ideografica y acumulativa, como lo
fueron la Imago Pietatis y la Misa de San Gregorio en el mundo europeo. Estas piezas
ofrecian al fiel “...la contemplaciéon de momentos singulares o simultdneos de la Pasion
que viene traspuesta soteriolégicamente como sacrificio para la salvacién y afectivamente

550
como suma de los dolores.”

Dada la complejidad de la lectura de cada uno de los
simbolos para el publico lego, debemos considerar que estas cruces solo cobraron sentido
cuando la evangelizacion ya habia sido impuesta. De la misma manera, cuando el laicismo
relegé al lenguaje simbélico del cristianismo,™" las cruces vieron eclipsado ese sentido
ideogréfico y se transformaron en piezas artisticas, valoradas por sus cualidades estéticas y
por su significado histérico, fuera real o supuesto. La prevalencia entre un significado u
otro, a la fecha, dependera del pablico que las contemple.

Esta ultima parte del estudio pretende ser un recuento de la historia de las cruces de
Santiago Atzacoalco, la Basilica de Guadalupe, Tepeyac y San Mateo Huichapan. En este
ejercicio hablaremos brevemente de la historia de Santiago Atzacoalco, reinsertando la cruz
en el contexto en que se origind, para después hablar de ella de forma individual. En el caso
de las cruces del Tepeyac y de Huichapan, s6lo nos ocuparemos de la historia de las piezas,
haciendo breves referencias al entorno, pues de estos sitios existe una bibliografia mas
amplia que puede ser consultada. Finalmente trataremos las piezas desde el enfoque
artistico, cuando, con el cambio de valores operado en el siglo XX, las piezas fueron

consideradas bajo puntos de vista estéticos, mas que religiosos.

% Hans Belting, op. cit., p. 159.
531 Cfr. Martha Fernandez, Estudios sobre el simbolismo en la arquitectura novohispana, Introduccién, pp.
19-24.

233



Breve historia del pueblo de Atzacoalco

El pueblo de Santiago Atzacoalco ha sido poco estudiado al igual que sus pueblos vecinos,
cuya importancia se ha visto eclipsada por el Tepeyac, que a raiz de las apariciones
marianas recibié la mayor atencién en la zona. Lo poco que se conoce de los pueblos ha
sido en gran medida gracias a las relaciones que la Villa de Guadalupe mantuvo con cada
uno de ellos.

La historia de Atzacoalco se remonta hasta la época prehispanica, en la que formaba
parte de los pueblos sujetos de Tenochtitlan. Cecilio A. Robelo en el Diccionario de
Mitologia Ndhuatl sehala que “se trata de un pueblo que estaba a orillas del lago de
Texcoco y que los aztecas escogieron para escapar de la servidumbre de los Colhuacan.””*?
Debi6 tener un lugar privilegiado en el mundo precolombino, ya que fue uno de los sitios
de los que partia el albarradén disefiado por el rey poeta Netzahualcdyotl hacia 1449 con el
fin de contener las aguas del lago de Texcoco para evitar inundaciones y que el agua dulce
se mezclara con la salada. La obra iba de norte a sur, de Atzacoalco a Iztapalapa y recorria
una distancia de 16 kilémetros.”> De ahi quiza surgié su denominacion: Atzacoalco, donde
se retiene el agua, nombre que compartié con otros sitios que igualmente fueron parte de
ese contenedor™>* (IMAGEN 124).

Este pueblo mantuvo una relacién estrecha con los otros fundados en las faldas de la
sierra de Guadalupe, entre los que se encontraba Tepeyac, que le era el mds proximo hacia
el poniente y desde el cual partia el camino de tierra que comunicaba a la regién con la
ciudad de Tenochtitlan. Después de la conquista, el lugar fue refundado bajo la advocacién
de Santiago. Sigui6 siendo un pueblo de indios, s6lo que su antiguo templo prehispanico
fue sustituido por una iglesia dedicada al nuevo patrono.

En el mapa conservado en la Universidad de Upsala, Suecia, fechado entre 1556 y

1562 y atribuido por tradicién a Alonso de Santa Cruz,”> Atzacoalco aparece por primera

%2 Cecilio A. Robelo apud Santiago Atzacoalco.

%53 Charles Gibson, Los aztecas bajo el dominio espaiiol 1519-1810, p. 241.

%% Como San Sebastidn Atzacoalco.

535 Manuel Toussaint, Federico Gémez y Justino Fernandez, Planos de la Ciudad de México, Siglos XVI y
XVII, pp. 135 a 146. Manuel Toussaint sefiala que el mapa de Upsala debié ser pintado por una mano
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vez con su nuevo nombre occidental: Santiago (en el mapa se lee Santiagoz). Muy cerca de

él puede verse la representacion del Tepeyac, con edificios parecidos. (IMAGEN 125).

124. Reconstruccion del Valle de México a la época de la Conquista. El punto 1 sefala la ciudad de Tenochtitlan,
el 2 el cerro del Tepeyac y el 3 el pueblo de Atzacoalco.”®

indigena, dando una serie de argumentos a lo largo de todo el capitulo. Dentro de sus pruebas hace mencién a
un segundo plano, este si, pintado por Alonso de Santa Cruz, que resulta ser una interpretaciéon del plano
indigena. Entre los errores en los que incurrié al momento de realizar la copia, sefiala que “...ha creido
nombre indigena Santiagoz que no era sino Santiago Atzacoalco, que aun existe, y ha escrito: Stragaz.” p.
141.

3% Calca tomada del plano que acompania la versién inglesa del Bernal Diaz por A. P. Maudslay. Lugares
importantes del México prehispanico. Ibid., p. 155.
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125. Detalles del Mapa atribuido a Alonso de Santa Cruz, h. 1556-1562 conservado en la Universidad de Upsala, Suecia. Izq. Zona

oriente de la ciudad de México. Der. Arriba: Tepeyac. Abajo: Santiago Atzacoalco.

Era Atzacoalco hogar de comerciantes®’ y sitio propicio para la siembra de zacate y

magueyes.”® En el plano religioso originalmente fue dependiente de la parroquia de San

37 En el Libros de asientos de la Gobernacion de la Nueva Espaiia (Periodo del virrey don Luis de Velasco,
1550-1552) se tiene noticias de la solicitud que dirige al Virrey “Juan COTAL, indio natural del pueblo de
Azaqualco, [en el que hace la relacién de] que €l es mercader antiguo, y como tal ha tenido y tiene por
costumbre de llevar desde esta ciudad a dicho pueblo y a otras partes sus mercaderias; y agora algunos
espaifioles y otras personas, no lo pudiendo ni debiendo hacer, por fuerza y contra su voluntad, se las toman y
hacen otras vejaciones, molestias y otros malos tratamientos, alos cuales si se diese lugar él recibiria notorio
agravio; y pidio al virrey le mandase dar un mandamiento de amparo”. El Virrey les concede el amparo a él y
a otros 3 “Juanes” (Pala, Tlave y Queopac) y un Alonso Chone “todos naturales de Caqualco.” Libros de
asientos de la Gobernacion de la Nueva Espaiia (Periodo del virrey don Luis de Velasco, 1550-1552).
Prélogo, extractos y ordenamiento, por Silvio Zavala, p. 228.

% En diversos documentos referentes a la mayordomia del templo de Santiago Atzacoalco, correspondientes
al siglo XVIII se encuentra la relacién de magueyes pertenecientes “al Santo Apdstol Sefior Santiago, patrén
del pueblo de Azacualco”, cuyas ventas se usaban para las fiestas. Archivo Histérico de la Basilica de
Guadalupe (en adelante AHBG), Claveria, Caja 270, Expediente 3 y expediente 12.
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José de los Naturales,”” hasta que el Tepeyac, a raiz de la leyenda de las apariciones de la
virgen de Guadalupe, incrementara su prestigio y obtuviera su tutela, junto con la de los
pueblos de Santa Isabel Tola, San Juan Ixhuatepec (San Juanico) y San Pedro Zacatenco,
que de esta manera conformaron los Cuatro Pueblos de Indios sujetos a la Villa de
Guadalupe, hacia el siglo XVIIL. El Plano topogrdfico de la Villa de Nuestra Seiiora de
Guadalupe y sus alrededores™® que data de 1691, representa el paisaje urbano de aquel
entonces. En él podemos ver la apariencia de las construcciones religiosas, que en el caso
de San Juanico, Santa Isabel Tola y Santiago Atzacoalco ha cambiado poco hasta la fecha.

(IMAGEN 126).

126. Plano topogrdfico de la Villa de Nuestra Seiiora de Guadalupe y sus alrededores, 1691.

3% peter Gerhard, Geografia Histérica de la Nueva Espaiia, 1519-1821, p. 186.

% Este plano “se traz6 para acompariar al Cédice de Santa Isabel Tola, documento de cardcter juridico,
realizado con la intencion de justificar ante las autoridades de la ciudad de México los derechos ‘antiguos e
inmemoriales’ que los indios de los alrededores de ‘la Villa’ pretendian tener sobre ciertas tierras cercanas a
dicho lugar”. Ana Rita Valero de Garcia Lascurdin, Plano topogrdfico de la Villa de Nuestra Sefiora de
Guadalupe y sus alrededores en 1691, p. 17. El original se encuentra en la Biblioteca Nacional de Paris.
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Lauro E. Rosell en su articulo Atzacoalco,
Refugio de un Virrey, seiala que la iglesia
los

de Santiago fue construida por

franciscanos después de edificar la de

Tlatelolco.”®!

Aunque su fundacién data del
siglo XVI, la portada del templo y su
interior ~ presentan  caracteristicas que
pertenecen més al siglo XVII; la portada es
de estilo manierista (IMAGEN 127),
mientras que la torre que se levanta al lado
sur presenta caracteristicas barrocas, aunque
debi6 comenzar a levantarse en el siglo
XVII pues ya se encuentra en el plano antes

citado (IMAGEN 128).

128. Santiago Atzacoalco. Detalle del Plano topogrdfico de la

Villa de Nuestra Seiiora de Guadalupe y sus alrededores, 1691.

127. Portada del templo, estado actual.

En esta imagen lo que parece una cipula, es
en realidad una bdveda peraltada que a la
fecha se mantiene. La cruz atrial debe ser el
Unico vestigio artistico del conjunto
primigenio del siglo XVI, aunque otras
caracteristicas deben pertenecer al mismo
siglo, como la plataforma elevada en la que
fue construido y la orientacién, que también
es la clasica de las primeras iglesias
virreinales, que seguian la direccién de

poniente a oriente.

%! Lauro E. Rosell, Arzacoalco, Refugio de un Virrey. Fotocopia que forma parte del legajo de documentos

consignados en Templo de Santiago Atzacoalco, Asuntos legales I, AGJE-INAH.
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La cruz atrial no estd ubicada al centro del atrio actual, pero si frente a la portada principal,
mirando hacia el oriente.

Aunque actualmente tapiada, la portada del templo se encuentra en buenas
condiciones, lo que nos permite observar una obra que recuerda el estilo manierista. El
vano de acceso es un arco de medio punto con una ménsula invertida como clave. Se
encuentra moldurado en el extradds con almohadillado, elemento recurrente en toda la
decoracién de la portada. El acceso se encuentra flanqueado por dos pilastras cajeadas de
orden joénico El arquitrabe se encuentra decorado con dentillones, el friso con triglifos y
metopas, mientras que en la cornisa podemos observar pequefios modillones.

El segundo cuerpo se reduce, con lo que marca un sentido ascendente. La ventana
del coro es un vano adintelado flanqueado por dos pilastras almohadilladas que a su vez se
escoltan por un par de pindculos también almohadillados, lo que le da gran unidad a la
composicion. El remate no corresponde a la misma época constructiva que la portada. La
torre, del siglo XVIII, estd formada por una superficie de planta cuadrangular sobre la que
se levanta otra con planta octagonal, la cual es rematada por una cipula circular y un
cupulin igualmente octogonal. Las aristas de cada forma geométrica estdn decoradas con

pilastras tras pilastras, solucioén que le da movimiento (IMAGEN 129).

129. Iméagenes de la torre, Izq. ca. 1932 (foto INAH). Der. 2011.
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Desgraciadamente, la parroquia no conserva archivos que puedan hablarnos de su historia
novohispana; los pocos documentos referentes a la misma se encuentran en los archivos de
la Basilica de Guadalupe, donde encontramos escuetos datos correspondientes a finales del
siglo XVII, el siglo XVIII y principios del XIX. Los principales tienen que ver con los
libros de cuentas de los mayordomos, los libros de bautizos y los de entierros. Referente a
éstos ultimos, resulta de interés lo ocurrido durante la epidemia que azot6 la region del
centro de México en el afio de 1813, en el que los cementerios y campos santos de la villa
de Guadalupe y sus pueblos aledafios se vieron rebasados, por lo que se solicité permiso al
arzobispo de México para bendecir campos fuera de las poblaciones para enterrar los
cuelrpos.562 Esta noticia nos permite corroborar que la Real Cédula emitida por Carlos III el
3 de abril de 1787, referente a la salida de los cementerios de los poblados, no se habia
cumplido para ese entonces en la zona. De hecho, a la fecha, algunos de los antiguos
cementerios novohispanos de la regién siguen en funcionamiento junto a los templos a los
que pertenecen, como es el caso de San Pedro Zacatenco, La Asuncién Ticoman, Santa

Isabel Tola, San Bartolo Atepehuepec y el propio Santiago Atzacoalco.

%62 Ylustrisimo Sefior

[México, julio 22 de 1813 como pide procurando con zelo la mayor desencia, comodidad y resguardo posible
en los sitios que fueron destinados, asi lo decretd y rubricé su sefioria y el arzobispo mi sefior ante mi Miguel
[ 1de Ozta Secretario]. Con el motibo de haberse observado en esta parroquia lo mandado sobre sepultar los
cadaveres en los cementerios y campos santos, ha llegado el caso de que éstos se han llenado, por lo que
resulta la necesidad de destinar lugares fuera de las poblaciones, asi de esta villa como de sus pueblos para
sepultar los muertos.

Por lo qual suplico a Vuestra Sefiorfa Ylustrisima se digne concederme licencia para que asi yo, como los
padres que administran los pueblos podamos bendecir los campos que con las debidas circunstancias destine
yo para dar sepultura a los cadéveres.

Dios guarde a Vuestra Sefioria Ylustrisima muchos afios, Guadalupe y julio 21 de 1813

Ylustrisimo sefior Manuel Ignacio Andrade

Ylustrisimo sefior doctor don Antonio Bergosa y Jordan

Arzobispo de México. AHBG Caja 438, Expediente 76, Parroquia. Foja 1, frente y vuelta.

Carlos Viesca-Trevifio en su articulo “Epidemias y enfermedades en tiempos de la Independencia” (Rev Med
Inst Mex Seguro Soc, 2010; 48 (1): 47-54) sefiala que durante dicha epidemia, catalogada por algunos como
tifo, en la ciudad de México “...los entierros ascendieron en ésta hasta 17267, cifra que representa 10% de la
poblacién de la ciudad y que triplica la cantidad de muertes ocurridas en periodos de normalidad...” p. 50.
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Con el fin de la guerra de Independencia y una vez que se establecieron los limites
de la nueva ciudad de México independiente, el caricter “extramuros” de la Villa y sus
pueblos se modificé al trazarse los limites del Distrito Federal. En un disefio circular,”® la
ciudad quedo limitada en la parte norte justamente en el pueblo de Atzacoalco, donde se
colocd un mojon que indicaba el limite y que hasta inicios del siglo XX atin se mantenia.

En “Los bandidos de Rio Frio” de Manuel Payno, escrita entre 1888 y 1891 el autor
hace una descripciéon de la ciudad de México y sus zonas aledafias para ese entonces;
dedica unas lineas a la region de la Villa de Guadalupe. Dos de sus personajes (un par de
brujas) moran en el pueblo de Santiago Atzacoalco y gracias a ellas nos obsequia con una
descripcion del lugar. El autor sefiala que “Con raras excepciones, ni Hernan Cortés ni sus
sucesores dispusieron de esa parte de la ciudad y dejaron a los indios que lo habitaban en

59564

sus respectivas propiedades.” " El pueblo que nos ocupa estaba “Situado en la falda de una

serrania desolada, cubierta de abrojos, y en las margenes aridas y color de ceniza del lago,
nada tiene de agradable.. 365

Antonio Garcia Cubas en su Diccionario geogrdfico, historico y biogrdfico de los
Estados Unidos Mexicanos,566 nos dice que, hacia la segunda mitad del siglo XIX, el
pueblo contaba con 288 habitantes, mientras que en la época virreinal la poblacion se
mantuvo entre 150 y 220 personas,567 lo que nos lleva a suponer que no debié extenderse
mucho territorialmente.

Para inicios del siglo XX, el pueblo atin conservaba su aspecto rural. Es hasta la
segunda mitad del siglo XX que el crecimiento de la ciudad lo acabd absorbiendo,

quedando del sitio original s6lo el templo virreinal y el nombre como referencia a una de

las colonias que se construyeron en la zona.

%63 Cuyas razones pudieron ser simbélicas ¢relacionadas con los masones o con la ciudad perfecta?
>4 Manuel Payno, Los bandidos de Rio Frio, p. 11.

% Ibid., pp. 12-13.

366 Antonio Garcia Cubas, Diccionario geogrdfico, histérico y biogrdfico de los Estados Unidos Mexicanos.
%7 AHBG, Ramo Parroquia, Caja 436 “Padrones de fieles obligados a confesar y comulgar de la cabecera y

de los pueblos”, expedientes 1 a 4.
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Las primeras noticias que he encontrado registradas sobre la cruz de Santiago
Atzacoalco corresponden al siglo XX, y tienen que ver con la declaratoria del sitio como
Monumento Historico.

El responsable de la documentacion para dicha declaratoria fue Jorge Enciso. En su
informe describi6 el estado del templo a inicio de la década de 1930, junto con sus espacios
colindantes. Es en este informe donde aparece la referencia a una segunda construccion,

ubicada justo atrds del templo: la capilla del Sefior de la Caiiita®® (IMAGEN 130).

130. Acceso a la capilla del Sefior de la caiiita, 1932.Foto: INAH.

Este espacio arquitecténico fue desdefiado por el propio Enciso al redactar su informe. En
la declaratoria no lo considerd pues, ante sus 0jos, era una obra muy menor que no merecia
la pena.

El 8 de abril de 1932 el templo recibi6 la declaratoria de monumento histérico,”® la

cual protegia la fachada, la cruz atrial y la tribuna.””® Irénicamente, es precisamente la

%% He de sefialar que antes de encontrar la referencia a esta segunda capilla en los documentos escritos, me
enteré de su existencia a través de la entrevista que realicé al sefior Gabino Valeriano, uno de los mayordomos
actuales del templo, cuya familia, originaria de Santa Isabel Tola, -otra regién vecina a la Basilica de
Guadalupe-, se estableci6 en Atzacoalco a inicios del siglo XX.

% Templo de Santiago Atzacoalco, Asuntos legales I, Legajo de documentos conservados en el Archivo
Geografico “Jorge Enciso” de la Direccién de Monumentos Histéricos del INAH.
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declaratoria, el acontecimiento que marca el inicio del deterioro del sitio. En las fotos de la
época constatamos la situacion del atrio, el cual se usaba como cementerio. Manteniendo
las reminiscencias del cementerio virreinal, las tumbas se encontraban adosadas al templo y
aunque también se ven algunas pequefas ldpidas en el resto del atrio, éste mantenia orden

de damero (IMAGEN 131).>"!
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131. Imagen del templo de Santiago en 1932, afio de la declaratoria. Foto: INAH.

370 La tribuna se protegié por su valor histérico pues se dice que fue en este lugar donde se oculté Juan de
Palafox y Mendoza cuando salié en persecucion fugitivo de México. Incluso se habla de la existencia de un
cuadro de 1795 que conmemora el acontecimiento. Lauro E. Rosell, apud Ibid.

"' Hay que destacar que los templos que formaban parte de los pueblos sujetos a la villa de Guadalupe,
contindan con el cementerio como parte integral del conjunto hasta la actualidad, sin importar que todos ellos
ahora se encuentren insertos en la “cosmopolita” ciudad de México. El motivo principal de ello es que en esta
zona no se construyeron panteones, las capillas hasta hace algunos afios seguian siendo el centro de la vida
comunal como lo fueron desde los inicios de la colonia, con un modelo importado de Europa. Mientras que
los cementerios de la ciudad se construyeron al poniente a finales del siglo XIX, la parte norte continu6 con la
tradicién virreinal. Con ello se comprueba que por un lado las reformas borbdnicas no fueron aplicadas de la
misma manera en todos los sitios y si bien los cementerios salieron del centro de la ciudad, no ocurrié lo
mismo con los de los poblados, donde sélo se logré que los feligreses no enterraran a sus muertos dentro del
templo, pero en el exterior se siguié haciendo. La tradicién medieval se fundié con el espiritu decimondnico
de individualizacién de las tumbas, lo que ocasioné el caos que durante siglos se mantuvo controlado. Esto
vino en detrimento de la cruz de Santiago y su atrio, que comenz6 a degradarse y verse invadido por tumbas.
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La cruz parece estucada, por lo menos en el drea del rostro se distingue un tono

blanquecino y los ojos marcados (a la fecha en la pieza se ven rastros de pintura negra en el

m ~ W - o

area correspondiente a la pupila) IMAGEN 132).

132. Detalle de la cruz atrial de Santiago Atzacoalco.

Un afio después de la declaratoria, el 22 de diciembre de 1933, Luis Mac Gregor informé
que la cruz habia sido retirada de su sitio.”” Al dia siguiente, Lauro E. Rosell realizé una
visita y descubri6é que habia sido ocultada en el interior del templo,”” por lo que solicit6 al
sacerdote colocarla en su posicién original.”’* La decisién de esconderla, ¢ habria tenido que
ver con el temor de los lugarefios de que se las quitaran? No olvidemos que el periodo en el
que ocurre esto es cercano a la guerra cristera, por lo que existia desconfianza de los actos
del gobierno alrededor de los objetos de culto.

Para el ano de 1955, los miembros del Comité de mejoramiento moral, civico y

material del pueblo de Atzacoalco solicitaron al INAH autorizacion para llevar a cabo obras

72 Ibid.
73 Ibid.
™ Ibid.
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de decoracioén interna en el templo donde, entre otras cosas, sugirieron demoler los macizos
de mamposteria que formaron parte del altar. La peticion fue apmbada.5 7

En el ano de 1958 el templo de Santiago Atzacoalco sufrié una modificacién que
afectd su estructura y que también marcé la degradacion de la cruz: se decidié unirlo con la
capilla del Sefior de la Cadita y asi tener una sola iglesia, modificando el sentido del templo
novohispano y tapiando su entrada.’’® La portada manierista quedarfa cerrada de frente al
antiguo atrio, cuya funcién de acceso al templo quedd eliminada, siendo hasta la fecha
usado exclusivamente como cementerio, lo que trajo como consecuencia el crecimiento
desordenado del panteén. Ante la creciente necesidad de la poblacién de espacios para
enterrar a sus muertos, combinado con la pretension de “perpetuidad” de los sitios

asignados dentro del atrio, el cementerio se desbordd. La reticula establecida con calles en

damero fue invadida y ahora es dificil circular por el panteén. IMAGEN 133).

133. Templo de Santiago y atrio usado exclusivamente como panteén. En la actualidad la invasién
de los monumentos fiinebres es mayor, haciendo casi infotografiable el lugar. Foto: INAH /. 1960.

375 A partir de esta fecha y hasta el afio de 1969, no existen documentos que registren lo ocurrido en el templo
de Santiago. Es en este afio cuando ya se habla del deterioro del lugar, de la cruz atrial ahogada en el
cementerio, del acceso original tapiado y de las cada dia mas necesarias labores de restauracion del templo.
Ibid.

7% De acuerdo con la informacién obtenida de los miembros de la comunidad, la unién del templo de
Santiago y de la capilla del Sefior de la cafiita ocurrié en el afio de 1958, y la realiza el sacerdote Jests
Lecumberri, sin consultarlos. Entrevista a Gabino Valeriano, mayordomo de la comunidad (julio de 2008).
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A la par que el sitio se degradaba, la fortuna critica de la cruz crecia. Seria Moreno Villa el
primero en destacar sus formas en La escultura colonial mexicana (1942), donde la usé
como ejemplo para el término tequitqui, que acuiié en dicho documento. Ilustr6 el tema con
la fotografia tomada hacia 1932 por el INAH. A partir de esa fecha, los estudios de arte la
citaron como uno de los ejemplares mas destacados producidos en el siglo XVI, y hacia
finales de la década de 1960 se decidi6 incluirla dentro de las piezas a exhibir en la Feria
Mundial organizada en Canadd en 1967. Para dicha muestra, se realizaron vaciados de
piezas prehispanicas y de algunas muestras de arte novohispano entre las que se encontraba
esta cruz. De todas ellas se hicieron reproducciones en fibra de vidrio, pero del asunto nos
ocuparemos mds adelante; ahora regresemos a la época novohispana para establecer el

posible origen de la cruz atrial de la Villa de Guadalupe.””’

La villa de Guadalupe y sus cruces

Las apariciones marianas acontecidas —segun la tradicion— en el afio de 1531, dieron al
pueblo del Tepeyac un estatus mayor que el del resto de los pueblos de indios de la sierra
de Guadalupe. El aumento de dicho estatus puede verse en la transformacién de sus
edificios de culto: la pequefa ermita construida en el siglo X VI, similar a las de los pueblos
vecinos, fue insuficiente al siglo siguiente, cuando se construyé un templo de mayores
dimensiones que terminaria siendo sustituido en el siglo XVIII por una iglesia mas
suntuosa, disefiada por Pedro de Arrieta, y entregada al culto en 1709.

Como ya he mencionado, la cruz atrial de la villa de Guadalupe es la tnica de
nuestra serie de la cual desconocemos su ubicacién original. Se ha supuesto que fue
elaborada en el siglo XVI y a partir de esta idea se ha sugerido que la cruz debié levantarse
frente a la primera ermita, mandada construir por el arzobispo Montufar hacia 1556.77

Tenemos una descripcidn de dicha ermita correspondiente a 1562. Como parte de un

proceso contra el arzobispo, al cual se culpaba de quedarse con las limosnas para la

77 No nos ocuparemos de la historia del Tepeyac como lo hemos hecho con el Pueblo de Santiago pues,

ademds de que existen muchos documentos referentes al tema, nuestra intencién es centrarnos exclusivamente
en sus cruces, para no perder el hilo conductor de la investigacion.
578 Elena Isabel Estrada de Gerlero, Atrial Cross, en México splendors of thirty Centuries, p. 150.
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construccion de la misma, el maestrescuela Sdnchez de Mufién sefialaba que “en la dicha
ermita hay tan ruin y bajo edificio, y tan poco costoso que es de muy poco valor, y lo que
estd hecho por ser como es casi de adobes e muy bajo”.579 Una cofradia dedicada a
“Nuestra sefiora de Guadalupe”, fundada por vecinos de la ciudad de México terminaria
poniendo orden en las finanzas para la construccién de la ermita.”® Nada se menciona de la
cruz de piedra.

En el Plano atribuido a Alonso de Santa Cruz, fechado precisamente entre los afios
de 1556 y 1562, ya aparece el villorio del Tepeyac, de dimensiones similares al de
Atzacoalco (IMAGEN 125). Las cosas cambian en el Plano Topografico de 1691
(IMAGEN 126), donde el conjunto del Tepeyac, ahora Villa de Guadalupe, ha crecido
notablemente frente a los otros pueblos (IMAGEN 134).

134. Conjunto del Tepeyac. Detalle del plano topografico de la Villa de Nuestra Sefiora de Guadalupe y sus alrededores, 1691.

" AGI, Justicia 279, respuesta a la pregunta nim. 7, del maestrescuela Sanchez de Muifién, 10 de abril de
1562, f. 15v-16, apud, Ethelia Ruiz Medrano, Los negocios de un Arzobispo: el caso de Fray Alonso de
Montifar, Apéndice, p. 83.
% 1bid., p. 80.
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En €l no solo tenemos la antigua ermita (marcada con la letra A), también encontramos el
nuevo templo de mayores dimensiones (B), la antigua capilla del Pocito (E) y la capilla del
Cerrito (D). Hay en la representacion grifica un par de cruces; ninguna de ellas se
encuentra frente a la antigua capilla. ;Corresponde alguna de éstas a la que conservamos
actualmente y que suponemos fue parte del antiguo conjunto de la ermita del siglo XVI?
Podria argumentarse la falta de fidelidad en la representacion del plano como razén
de la ausencia de una cruz en la Capilla de indios, sin embargo la narracién de “La estrella
del Norte de México” de Francisco Florencia escrita en 1688 corrobora lo plasmado en la
imagen de 1691. Refiriéndose a la iglesia principal nos dice que
Esta es la que permanece, plantada 4 poca distancia de la primera [ermita del siglo XVI],
teniendo al cerro por resguardo del cierzo. Es de bastante capacidad y de hermosa
arquitectura, con dos puertas, una que mira al poniente, por un costado, y sale 4 un
espacioso cementerio, hermoseado su muro de almenas, el cual por aqueste lado tiene
una entrada capaz y desahogada que mira a la plaza, con una bellisima Cruz de
canteria que hace labor en ella. Otra al mediodia, que tiene casi enfrente 4 México, con su

portada y dos torres que acompafan vistosamente su arquitectura. El techo es de media

tijera...”®!

Llama la atencién la correspondencia entre su descripcion y la imagen; que resulta no ser la
Unica del templo, pues en el Biombo de La Conquista de México y vista de la ciudad de
Meéxico, nuevamente encontramos a detalle la construccién, con su cementerio y su cruz
mirando al poniente, direccion en la que se colocaba el atrio en las construcciones
tradicionales. En este templo hay un cambio simbdlico y el templo mira hacia el sur, en
direccién a la ciudad de México, a la cual resguarda. Hay que destacar que la parte frontal,
correspondiente al acceso principal del templo, también hay un muro que protege al atrio,

pero éste sin cruz en ambos documentos graficos. IMAGEN 135).

381 Brancisco de Florencia, op. cit., p. 30.
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135. Izq. Biombo de La Conquista de México y vista de la ciudad de México de finales del siglo XVII. Detalle. Der. Plano topogrdfico de
la Villa de Nuestra Sefiora de Guadalupe y sus alrededores en 1691. Detalle.

Una segunda cruz se encuentra en el conjunto del Tepeyac, cercana a la capilla del Cerrito;

a ella también se refiere Francisco de Florencia:
El sitio en que oy6 Juan Diego la miisica del Cielo, y vié en medio de un Arco Iris & la
Virgen Nuestra Sefiora, y en que recibié por dos veces los mensajes que traia de resulta del
Obispo, y en que cortd por su mandato las flores, estuvo mas de un siglo con una sola
cruz de madera, 4 que servia de peana un timulo de piedras, cuyo adorno eran las ramas
de algunas matas y plantas silvestres que el tiempo habia criado alrededor de él. Esta cruz
servia de conservar la memoria de él y de los soberanos beneficios que en él se obraron; el
cual adoré yo algunas veces en aquella inculta, pero venerable forma. Reservése la cultura y
adorno de este paraje, 4 la piedad de Cristobal de Aguirre y Doifla Teresa Pelegrina su
mujer, que en tiempo del [lmo. Y Rmo. Sr. D. Fray Marcos Ramirez de Prado, Obispo antes
de Michoacan, y después Arzobispo diguisimo de México, le labraron una hermosa Capilla
con su Retablo y muy buenos pinceles de la Aparicién, en dicho sitio y en los demds, y
pusieron mil pesos 4 renta para una Misa solemne el dia de la Santa Aparicién.

Estos devotos casados, visitando el Santuario y sabiendo que aquella cruz y su
desalifio eran toda la decencia y no mas de la tierra santa que al sagrado contacto de las
plantas virginales de MARIA, siendo estéril produjo las milagrosas flores de que se formd
su Imagen, hicieron 4 expensas suyas dicha Capilla. Salié muy perfecta con el Retablo que
dije y adornos de altar curiosos, y ha dado mucho ser y lustre al sitio de Guadalupe, y con la
ocasién de este Oratorio, se ha facilitado la subida & la cumbre, que era muy 4spera; y se
labré y puso una Cruz donde estaba la otra mas antigua, que hace labor al edificio de

dicha Capilla.”®

82 Ibid., p. 32. Las negritas son mias.
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Para ese momento no hablamos de una, sino de dos cruces pétreas. ;Cudl de ellas puede
corresponder a la que conservamos? Por la descripciéon podriamos considerar que es la
primera, que se encontraba en el cementerio y de la que se dice “era bellisima”, mientras
que de la otra no se hace juicio estético alguno. ;Podria haber estado esta cruz del
cementerio primero en el atrio de la antigua ermita del siglo XVI? No contamos con
elementos para afirmarlo o negarlo. Para 1691 dicho atrio también fue identificado en el
Plano Topogrdfico como Cementerio.”™

Aparentemente podriamos pensar que la situacion esta resuelta y que es esta cruz de
cementerio la que posteriormente se colocaria en el atrio del nuevo templo disefiado por
Pedro de Arrieta y representado en la pintura Traslado de la imagen y estreno del Santuario
de Guadalupe de 1709, atribuida a Manuel de Arellano (IMAGEN 106). Sin embargo esta
misma pintura agrega una incognita mas al tema: al pie de la cruz el pintor dej6 plasmada la
siguiente inscripcion: “Esta S. Cruz seallo en un monte de la forma q sebe [sic].”*
Marcela Zapiain se pregunta si esta inscripcion podria hacer referencia a la cruz que fue
colocada en el cerrito, aunque ella supone que la misma era de madera.”® Lo cierto es que
en la misma pintura tenemos representada la capilla del Cerrito y su cruz al pie. Quiza la
inscripcion tenga un significado simbolico y no literal.

La cruz vuelve a ser representada en una litografia de Casimiro Castro del siglo
XIX: La Villa de Guadalupe el 12 de diciembre 1853, dia en el que fue depositada en la
capilla de Indios (donde se encontraba la antigua ermita del siglo XVI), la imagen de la

virgen de Guadalupe enarbolada por Miguel Hidalgo al inicio de la guerra de

Independencia (IMAGEN 136).

%3 Con la letra C, se describe como el “Cementerio de la primera hermita: se erigio en la capilla que al

presente yaman la Antigua... [sic]”, Ana Rita Valero de Garcia Lascurdin, Plano topografico de la Villa de
Nuestra Sefiora de Guadalupe y sus alrededores en 1691, p. 50. Francisco de Florencia sefiala que en dicha
ermita se hizo enterrar el Bachiller Miguel Sanchez “...cerca de la sepultura de Juan Diego y Juan
Bernardino; esperando ofir, entre dos tan amados y favorecidos de la Sefiora, seguro, la voz del Angel que ha
de llamar 4 juicio 4 los muertos.” Op. cit., p. 32.

% Marcela Zapiain Gonzélez, “La importancia de la antigua cruz atrial del Santuario de Guadalupe y su
relacién con la cruz atrial de Huichapan, Hgo.

% Ibidem.
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136. La Villa de Guadalupe el 12 de diciembre 1853, Casimiro Castro.

No tendremos mads registros de esta cruz hasta inicios del siglo XX, cuando Guillermo
Kahlo la fotografi6 como parte del registro que llevaba a cabo de los monumentos
religiosos de México (IMAGEN 121). La ubicacién de la cruz habia cambiado, ahora se
encontraba adosada a una de las paredes de la Capilla de Indios, con lo que la parte
posterior quedaba oculta. A pesar de que el registro fue realizado en blanco y negro, es
evidente que la pieza estaba estucada. Una segunda imagen sin fecha vuelve a registrar la
cruz en el mismo sitio, pero esta vez ya sin rastros de pintura.

Una litografia de finales del siglo XIX representa a la capilla de indios con una cruz
adosada en el lado izquierdo; ésta probablemente corresponda a la registrada por Kahlo.

(IMAGEN 137).
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137. La Villa de Guadalupe. Detalle de la capilla de indios. Grabado publicado en la edicién México en el
Tiempo, el marco de la Capital, 1946.

Al inicio de esta investigacién, en la parte correspondiente al anélisis
historiografico, llamaba la atencién sobre la ausencia de esta cruz en las referencias de los
primeros investigadores que se ocuparon del tema. Siendo el santuario mds visitado en
Meéxico resultaba extrafio que no se mencionara y que antes de ella se hablara de las cruces
de Atzacoalco y de Huichapan, que comparten el mismo modelo. Quizd la razén se
encuentra en el sitio donde estaba confinada. Fue hasta 1963 que aparecié descrita en la
“Historia General del Arte Mexicano, Epoca Colonial” de Pedro de Rojas.”™ La fotografia
que acompafia al texto la muestra ain adosada al muro de la Parroquia de Indios. Dos afios
después (1965) John Mc Andrew la menciona nuevamente™"’ y serd hasta 1978 que vuelva

a aparecer en el estudio del Arte Indocristiano de Constantino Reyes Valerio.”*®

3% Vid supra pp. 25-26.
¥ Vid supra p. 31.
¥ Vid supra pp. 34-35.
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Hay una imagen de esta cruz
registrada entre 1963 y 1969, en la
que se muestra que, mientras su
similar de Santiago Atzacoalco era
reproducida para viajar a Montreal,
la de la Villa de Guadalupe estaba en
estado lastimoso y a punto de
perderse. La cruz fue retirada del
muro en el que se encontraba,
dafiando la parte inferior de la
misma. La fotografia es muy
explicita; en ella vemos la pieza
apuntalada y sujeta con cuerdas.

(IMAGEN 138).

138. Cruz atrial de la capilla de indios de la Villa de Guadalupe. Foto: INAH
h. 1965-1969.

El Archivo Fotogrifico “Constantino Reyes Valerio” de la Direccion de Monumentos
Histoéricos del INAH, conserva una imagen mads de la cruz, esta vez fechada en 1969, donde
ocupa el interior de la Parroquia de Indios (IMAGEN 139). Tanto la cruz como la capilla
recibieron un proceso de restauracion, en el que el remate fue sustituido, agregandosele un
querubin en la parte inferior, que originalmente no tenia. Para darle solidez, se le hizo un

injerto en la parte inferior que incrementé su altura.
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139. Cruz atrial en la capilla de indios de la Villa de Guadalupe. Vista general y detalle. Foto: INAH 1969.

Reintegrada al culto religioso por algunos afios, la cruz fue seleccionada para formar parte
de la magna exposiciéon México, Esplendores de Treinta Siglos. Una vez que sali6 de la
Capilla de Indios, perdié su poder taumatirgico, pero adquirié un nuevo significado como
pieza artistica: se transformé en una pieza de museo. Una vez terminada la exposicion, la
cruz fue colocada en el Museo de Arte Sacro de la Basilica de Guadalupe, donde a la fecha
se mantiene.

Siendo la que se considera como la primigenia de nuestra serie, la cruz del Tepeyac
resulta la mas enigmaética y la Gnica que no se conserva en el atrio. Si bien se encuentra en
un museo de arte sacro, ha perdido de algiin modo esta cualidad, que las cruces de

Atzacoalco y Huichapan si conservan.
Huichapan y su cruz atrial

La poblacién de Huichapan (voz ndhuatl que ha sido traducida como “rio de los sauces”),
ubicada en la frontera norponiente entre los actuales estados de Hidalgo y Querétaro, es de

origen otomi y fue sometida por los espafioles en 1531. La evangelizacién de los nativos
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fue conducida por los frailes franciscanos, quienes fundaron en la regién un templo
dedicado a San Mateo. Actualmente, el complejo arquitecténico de San Mateo Huichapan
estd conformado por tres templos: la capilla de la Tercera Orden (1563), la capilla de la
Virgen de Guadalupe (1692) y el actual templo de San Mateo, éste ultimo del siglo XVIII
(1753-1763). Ademads de las tres edificaciones destaca, en el centro del atrio, la cruz pétrea

(IMAGEN 140).

140. Conjunto arquitecténico de San Mateo Huichapan, Hidalgo, 2012.

El actual conjunto conventual, resultado de la suma de edificaciones a través de los siglos,
presenta un atrio que permite adivinar la antigua estructura rectangular. Si bien la cruz no
ocupa el centro del actual espacio, si tiene un lugar importante en el mismo: se ubica frente

a la actual capilla de la Virgen de Guadalupe.

Si bien no fue posible consultar los archivos parroquiales que resguarda el lugar, el

Fondo Franciscano, conservado en el Museo Nacional de Antropologia, contiene
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informacion concerniente al templo de Huichapan que permite establecer relaciones en
torno a las cruces pétreas de este sitio y la Basilica de Guadalupe, comenzando por la
presencia franciscana, que se comparte con Santiago Atzacoalco y la advocacién a la virgen

de Guadalupe, que la une directamente con el Tepeyac.

La cofradia de Nuestra Sefiora de Guadalupe en Huichapan era la responsable de
dos de las fiestas del calendario litdrgico: la del 12 de diciembre y la del 3 de mayo, dia de
la Invencién de la Cruz.>®® El sitio de alguna manera reproduce el santuario de Guadalupe
del Tepeyac en un sentido simbdlico: el templo estd dedicado a la virgen y frente a él, como

ocurrid en la capital, se encuentra la cruz atrial, que repite el mismo modelo.

Hay varios datos que se necesitan conocer para ver los limites de esta afirmacion:
(Cudndo es que se dedica este templo a la Virgen de Guadalupe y por qué? Esta iglesia es
la que originalmente estaba bajo la proteccién de San Mateo; como puede constatarse por el

relieve del santo en el remate de la portada IMAGEN 141).

141. Relieve de San Mateo.

El actual templo de San Mateo fue construido entre los afios de 1753 y 1763, y fue

financiado con la donacién que realizé el capitin Manuel Gonzalez Ponce de Ledn, quien

% Directorio nuevo Huychiapan que por Auto de 22 de marzo de 1706 aiios mandé formar NMRP Juan

Antonio de Noriega, lector de Teologia, Padre de la Provincia de Guadalajara y Vicario Procesal de esta del
Santo Evangelio de México a mi Fray Antonio de Escoto, jubilado qualificador en propiedad del Sto. Oficio
ministro de esta provincia y guardian del convento de Sn. Mateo Hueichiapan. Fondo Franciscano, Volumen
47, docto. 1283, foja 21 reverso.
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se encuentra sepultado ahi mismo. Sin embargo, la disposicion original del testamento del

Capitan Gonzilez fue la de ampliar el templo original, actualmente dedicado a la virgen .

Para el afio de 1664, en el Inventario del Convento de Huichapan5 I no se
consignan bienes ofrecidos a la virgen de Guadalupe, mientras que si aparecen objetos
asignados a San Felipe de Jesus (a quien también se dedicé el templo), la Concepcion, la
Virgen del Rosario, San Francisco, San Diego y Cristo. Ya para el afio de 1706, en el
Directorio del Convento” se hace mencién de la cofradia de Nuestra Sefiora de
Guadalupe, junto a las cofradias de los santos mencionados en el documento de 1664. En el
mismo directorio se mencionan los pagos que la cofradia hacia durante la fiesta de la
Invencion de la Cruz.

Considero que la relacion entre las cruces de la Basilica de Guadalupe y el conjunto
conventual de San Mateo Huichapan debe buscarse tanto en la advocacion de la virgen de
Guadalupe, como en los franciscanos que debieron trasladar el modelo, que debid ser
realizado por un cantero del lugar. Aunque por tradicion se ha sefialado que esta cruz, al
igual que las de Atzacoalco y el Tepeyac, corresponde al siglo XVI; no hay nada que hasta
el momento lo pruebe. Esta cruz y su peana guardan una relacién formal muy estrecha con
la del Tepeyac, tanto en dimensidén como en estructura, por lo que no dudaria que haya sido
colocada de esta manera copiando el modelo de la Villa de Guadalupe que no existid antes
de 1709, cuando se dedico el templo proyectado por Pedro de Arrieta y que aparece en la
ilustracién de Manuel Arellano ya presentada (IMAGENES 106 y 142). Siendo la cofradia
de Nuestra Sefora de Guadalupe la responsable de la fiesta de la Invencién de la Cruz, no
resultaria extrafio que hubiese decidido repetir el modelo del Tepeyac, sitio que
seguramente visitaban sus miembros. Mientras no exista un documento que pueda

corroborar esta propuesta, no deja de ser una teoria que, sin embargo, tiene un punto mas a

% Mendoza Muiioz, Jesis y Eduardo Espindola Alvarado. Testamento del Capitin Manuel Gonzdlez,
Benefactor de Huichapan. Antologia documental. Fomento Histérico y Cultural de Cadereyta, Cadereyta
2005.
I Memoria de todo lo que ay en el Sto. Convento de Huichapan, 1664, Fondo Franciscano, Volumen 37,
docto 1216.
%2 Directorio nuevo Huychiapan que por Auto de 22 de marzo de 1706 afios mandé formar NMRP Juan
Antonio de Noriega, Op. Cit. La informacién sobre la Cofradia de Ntra. Sefiora de Guadalupe se repite en los
Directorios de los afios 1720 (Fondo Franciscano, Vol. 47, Docto. 1284) y 1747 (Fondo Franciscano,
Volumen 57, Docto. 1308).
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su favor, pues el cuarto ejemplar de nuestra serie, el correspondiente a Cadereyta,
Querétaro, estd relacionado igualmente con los franciscanos. Huichapan fue punto de
partida para la evangelizacién de Cadereyta, Querétaro y Cadereyta, Nuevo Le6n.””* El
templo de San Pedro y San Pablo, sitio donde se encuentra la cruz policroma que hemos
presentado (IMAGEN 122), era ayuda de parroquia de San Mateo Huichapan.” La
relacion entre ambos sitios ha sido documentada en la Historia eclesiastica de Cadereyta
de Jestis Mendoza Mufioz. La cruz de San Mateo Huichapan es la que, insertada en el culto
sacro que le dio origen, muestra mejor aspecto; su estado de conservacién es bueno,
continda siendo una pieza devocional apreciada por los fieles e igualmente es punto de
referencia para las visitas turisticas en la entidad. Podriamos decir que es el ejemplar que

mejor ha sabido insertarse en la nueva cultura histérico-artistica-religiosa.

142. Cruz atrial de San Mateo Huichapan.

%3 Sanchez Orozco, Blanca Estela, Historia de la iglesia de Huichapan, Hidalgo, , p. 1.
% Historia eclesidstica de Cadereyta de Jestis Mendoza Muiioz, Gobierno del Estado de Querétero, p. 53.
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Con todos los elementos formales e histéricos que hemos descrito hasta el
momento, podemos aventurarnos a realizar una tesis en torno a esta serie de cruces
pasionarias: las cuatro estan relacionadas con la presencia franciscana, por lo que serian los
franciscanos los responsables del modelo y su difusion, utilizadolas para la rememoracién
de la Pasion de Cristo en el exterior de los templos, ya fuera en el atrio o en el cementerio.
Sobre su antigiiedad, no afirmaria que todos los casos corresponden al siglo XVI. Como ya
he sefalado, sobre la cruz del Tepeyac —que ha sido considerada como la primigenia— no
existen referencias hasta el siglo XVII; de la cruz de Huichapan no he encontrado
evidencias al respecto, pero su peana corresponde a la que la cruz de la Villa de Guadalupe
tuvo en el siglo XVIII, por lo que no dudaria que, en el caso de que fuera més antigua, haya
sido recolocada en dicho siglo en la manera que actualmente la vemos. La cruz de
Atzacoalco por su manufactura, me sigue pareciendo mdas antigua, pero sélo es una
apreciacion, de ella tampoco hay evidencias que constaten su antigiiedad.

Por otro lado, descarto la presencia de un solo autor en su confeccién, considero que
fueron diferentes artifices que copiaron un modelo impreso, fuese un grabado o un dibujo,

: 595
por las razones ya expuestas anteriormente.

Lo cierto es que este modelo, apreciado
como imagen sacra en la época virreinal, seria revalorado como pieza artistica en el siglo

XX.

% Vid supra p. 226.
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Del culto religioso al culto artistico. El nacionalismo y la historia del arte

Las relaciones que los hombres de las distintas épocas establecen con la obra religiosa le
van confiriendo diversas cualidades: el objeto no sélo porta consigo una carga
soterioldgica, sino también intelectual e histdrica, definida como “resonancia” por Stephen
Greenblatt o como “aura” por Walter Benjamin. Un objeto siendo el mismo se transforma a
través del tiempo, se vuelve un fenémeno: un fenémeno histérico-artistico.

Una religiéon, mientras permanece viva, va transformando sus objetos de culto. Un
objeto religioso, en el mas sublime de los casos, es el representante material de la fe y
espiritualidad del pueblo al que pertenece. Este mismo objeto apreciado como obra de arte
adquiere valores alternos.

Conforme el sistema racionalista producto de la ilustracion se fue imponiendo en el
mundo occidental, el cristianismo fue perdiendo terreno. A pesar de que México a la fecha
sigue siendo una nacidn mayoritariamente catélica, el estado laico ha ido imponiendo su
estilo de vida, con lo que también toda la simbologia del arte cristiano se ha ido olvidando
para el comun de la poblacion. El mensaje religioso que las cruces pasionarias contienen en
su estructura se ha transformado en un c6digo complejo para los hombres modernos.

No todo este laicismo ha resultado negativo. Las obras producidas por el
cristianismo han sido valoradas bajo otros puntos de vista por el mundo occidental que las
heredd, sobre todo bajo el concepto de piezas artisticas. Asumidos como arte, los objetos
han adquirido diferentes usos, ya no sélo sirven para acercarse a la divinidad, sino también
como ejemplos de estilos artisticos, como emblemas de un periodo y una sociedad y en
algunos casos, como simbolos nacionalistas, como ha ocurrido con las cruces atriales.

Asi como en tiempos de la conquista la cruz fue la insignia de la nueva fe, de la
misma manera estas cruces, ademds de seguir siendo objetos inscritos dentro del culto
religioso, se convirtieron en uno de los estandartes de los estudios histérico-artisticos con
tintes nacionalistas en el siglo XX.

De acuerdo a Benedict Anderson, el nacionalismo, que hizo su arribo en el siglo
XVIII, se encuentra estrechamente ligado con la época de la Ilustracién, en la que el

racionalismo buscé sustituir a los sistemas religiosos. No obstante esta intencién, la
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ideologia nacionalista se construyé siguiendo los modelos que buscaba reemplazar;596 de
esta manera se crearon héroes patrios, simbolos y la idea de un pasado glorioso,
inmemorial >’

Cada época selecciona, crea y recrea sus propios iconos, enarbola simbolos del
pasado y los lleva al presente revistiéndolos de nuevos aires. En ocasiones ese
“revestimiento” resulta en invenciones que van mdas alld del verismo histérico que
corresponde a la obra, pero que se vuelven “reales” al paso del tiempo. ;Qué tanto de lo
que se ha dicho en torno a la cruz atrial corresponde a los hechos que le dieron origen y
qué tanto se ha “construido” en épocas posteriores?

Mas alla de su interés estético, considero que la cruz atrial ha sido valorada como
objeto de arte por cuestiones nacionalistas: el simbolo religioso se transformé en simbolo
del “mexicanismo”. Bajo esta Optica, la pieza artistica fue abordada buscando las huellas
del “glorioso pasado prehispdnico” latente en ella.

Como menciona Goethe, ;Ay del hombre que por las circunstancias y por su
ceguera es inducido a asir lo futuro y lo pasado!™® y sin embargo, es error comdn en el
oficio de historiar proceder de esta manera: realizar juegos temporales, enlazar
conocimientos y modelar al pasado desde el efimero presente.

Cierto es que el historiador no puede abstraerse de su tiempo al momento de abordar
algin tema, por lo que no hay que olvidar que los estudiosos de la historia no pueden
proporcionar La Verdad, sino acaso sOlo aproximaciones a ésta que, como tales, estan
también sujetas al juicio histdrico. La historia por momentos puede revelarse tan cambiante
como la ficciéon. Cuando es usada para la construccién de nacionalismos el asunto se vuelve
mdas complicado. El saber histérico puesto al servicio del nacionalismo puede ser
facilmente traicionado. Algunas veces conscientemente, otras de forma inconsciente,
cuando son los mismos investigadores los que, imbuidos por ese espiritu, caen en la trampa.

El nacionalismo ha usado primordialmente a la historia con un sentido mitoldgico,

fundacional. El pasado que describe la historia nacionalista puede ser visto desde dos

% Benedict Anderson, Comunidades imaginarias, p. 30.
7 Ibid., p. 28.
598 Goethe, Las afinidades electivas, p. 46.
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puntos de vista: glorioso o “muy frecuentemente también, victimista.”* Cuando la
narracién va en este sentido, la historia se construye de tal modo que actiie como medicina
contra la melancolia. Ese pasado melancélico se da frecuentemente en paises como el
nuestro, que son resultado de choques interculturales en los que se reconocen “vencedores y
vencidos”. Las huellas del glorioso pasado de lo que fuimos nos permite sobrevivir a la
desdicha.

La historia del arte estd llena de mitos, de historias en torno al objeto, al artista, al
fendmeno que produjo la obra. ;(Es posible hablar de mitos en la “construccién” de la
historia del arte mexicano? Considero que si; uno de ellos es la historia de la cruz atrial. La
palabra construccién implica creacién y cabe preguntarnos si la creacion forma parte del
quehacer histérico o si por el contrario, al ser uno de los objetivos de la historia la tendencia
hacia la “veracidad” (no hablemos ya de verdad), la creacién quedaria fuera del proceso;
siendo permitido a los historiadores sélo la “reconstruccion” de los hechos, el ensamblaje
de las piezas que expliquen ciertos fendmenos histdricos y artisticos. Recoger las piezas
que las sociedades han ido dejando al paso del tiempo y “armarlas” de tal modo que se
ofrezca un relato “veraz” de un fenémeno artistico, pareciera ser la labor mas sensata del
historiador. Pero la construccién de la historia también implica un esfuerzo creativo y quiza
en ello radique también su riesgo.

G.S. Kirk en La naturaleza de los mitos griegos define al mito como “una historia,
una narracién con una estructura dramdtica y un climax [...] La creacién mitica es una

. . 600
forma de contar historias.”

Y se pueden contar historias de diferentes maneras, atn
incluyendo los mismos elementos en el relato; la manera de transmitirla hace que una
historia sea mas o menos atractiva. El mito también implica tradicién. No todas las historias
logran trascender, s6lo aquellas que son suficientemente atractivas o importantes tienen la
fortuna de transmitirse a través del tiempo.601

De acuerdo al mismo Kirk, para que una historia se transforme en mito, ademés de

su poder narrativo, debe cubrir un interés adicional: “por ejemplo, ofrece una explicacién

% Carlos Reyero, La construccion iconogrdfica del nacionalismo espariol en el siglo XIX, p. 110.
6% G.S. Kirk en La naturaleza de los mitos griegos, p- 30.

O Ibidem.
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de algin fenémeno o costumbre importantes, mitiga de alguna manera algin dilema social
constante, registra y establece una institucién atil...”%%
El siglo XVI ha resultado particularmente fascinante para los historiadores del arte

mexicano. %%

Muchos de ellos se han dado a la tarea de encontrar ecos del pasado
prehispanico en las obras de ese siglo. Ha sido en funcién de la lectura de las permanencias
del pasado indigena en la obra novohispana (reales o supuestas), que algunas cruces
atriales, como las que nos ocupan, han sido valoradas inicialmente.

Pero, como sefiala Walter Benjamin, “articular histéricamente el pasado no significa
conocerlo ‘como verdaderamente ha sido’. Significa aduefiarse de un recuerdo tal como
éste relampaguea en un instante...”**

Analizando las fuentes del siglo XVI podemos constatar que los misioneros al
escribir sus crénicas (para sus iguales europeos), enfatizaron todo aquello que resultaba
extrafio para la realidad del Viejo Mundo. Hablando de -cuestiones artisticas y
arquitectonicas, se ufanaron de sus aportaciones: destacaron la presencia de la capilla
abierta, las dimensiones de los “patios” (atrios), la velocidad con la que se edificaban los
monasterios. Destacaron sus progresos y uso de la nemotecnia en la ensefanza de la Biblia
(como la creacion del catecismo ideogréfico por parte de fray Pedro de Gante). Pero asi
como los cronistas hicieron alarde en estos campos; en otros, que para los investigadores
del siglo XX resultaban enigmaticos, nada mencionaron. Nada dijeron sobre los conventos-
fortaleza disefiados asi para protegerse de los ataques de los indios. Nada de los grandes
atrios hechos de esta manera porque asi recordaban las antiguas ceremonias a los indigenas.
Nada sobre las cruces atriales, a no ser que destacaran sus dimensiones, el cuidado que los
nativos tenian de ellas o en algunos casos, su belleza,605 y nada sobre la “supresion” del

cuerpo del crucificado en las mismas cruces para no recordar los antiguos ritos paganos. Si

nada dijeron, podemos intuir que no resultaban novedades como en el siglo XX se supuso o

2 Ibid., p. 31. Cfr. pp. 61-64.

693 Juana Gutiérrez Haces menciona que esta tendencia de rescatar la “estima nacional” en el arte mexicano
del siglo XVI, coincidia con lo que ocurria en Europa, donde se exploraba el mismo siglo esperando buscar
elementos de identidad nacional. Gutierrez Haces, Juana, Op. Cit., p. 182.

04 Walter Benjamin, Sobre el concepto de la historia, p.67.

605

Vid supra pp. 3-12.
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peor aun; que no correspondieron al pasado “real” y que estas hipétesis son resultado de un
pasado “ficticio” recreado en el siglo XX mexicano.

La revaloracidn del arte novohispano coincide con el periodo nacionalista mexicano
del siglo XX, que también tuvo como componente importante el desprecio por la época de
la Colonia. Frente al rescate prehispdnico, tenemos la destruccion de espacios virreinales.
Mientras los estudiosos del arte catélico novohispano abrian brecha desde inicios de ese
siglo (lo cual tiene correspondencia con el surgimiento de la arquitectura neocolonial), por
el otro lado, continuaba la descalificacion hacia el clero y todo lo que se relacionaba con él.

El texto Forjando Patria del antropologo Manuel Gamio, publicado en 1916, resulta
revelador para entender el movimiento nacionalista que se estaba gestando en esos afios.
Como menciona Justino Ferndndez en el prélogo, “el titulo de la obra es revelador:

Forjando Patria, que es tanto como decir que hay que hacerla...”%%

Es justamente en el
periodo posrevolucionario que se construy de manera oficial la “identidad” mexicana que
hasta el dia de hoy tiene vigencia; una construccién nacional que vino a establecer los
estereotipos que contindan a la fecha y cuyo germen podemos ver en este libro. Por
ejemplo, en el capitulo IV habla de “La redencién de la clase indigena”, diciendo: “;por
qué no te yergues altiva, orgullosa de tu leyenda y muestras al mundo ese tu indiano

abolengo?”607;

idea que continda en el siguiente capitulo, mencionando que “...la historia
prehispéanica debiera constituir la base de la colonial y la contempore’mea.”608 Esta premisa
de “base prehispanica” encontré su nicho ideal en los estudios sobre el siglo XVI.

Gamio también plantea una idea que se repetira en el siglo XX: en su capitulo sobre
“La obra de arte en México”, habla del sincretismo cultural, en el que el arte europeo y el
precolombino “se invadieron uno a otro, se mezclaron y en muchos casos se fundieron
arménicamente.”%% Algunos estudios de arte virreinal, siguiendo esta idea, trataron de

identificar las piezas que parecian cumplir con la premisa, como las cruces atriales, que

resultaron beneficiadas.

896 Justino Fernandez, “Prélogo”, en Manuel Gamio, Forjando Patria, p. X.
7 Ibid., p. 22.
5% Ibid., p. 26.
%9 Ibid., p. 38.
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Una de las primeras publicaciones sobre arte que aparecieron después de la gesta
revolucionaria fueron los seis volimenes de la coleccion Iglesias de México, editada por la
Secretaria de Hacienda en 1924, que asi oficializaba al pasado colonial.*’® Esta obra
incluyé textos y dibujos del Dr. Atl y fotografias de Guillermo Kahlo. En el dltimo
volumen particip6 también Manuel Toussaint.

La obra dio difusién al trabajo de Kahlo, desarrollado durante el gobierno de
Porfirio Diaz. Si bien en el volumen I el Dr. Atl consideraba que “desde su llegada, los
conquistadores impusieron un tipo europeo, eliminando sistematicamente cualquier mezcla

55611

con el arte autéctono e invitaba a sefalar y juzgar las obras de este periodo “por lo que

59612

son y no por lo que pretendemos que sean, ya en el volumen VI Manuel Toussaint

sugeria que era conveniente “al estudiar el arte del virreinato, olvidar un poco la historia del

59613

arte europeo. De esta manera se definian las dos corrientes de pensamiento con las que

se estudio el arte virreinal: indigenismo e hispanismo.614

Investigadores como Justino Ferndndez, Francisco de la Maza y especialmente,
Manuel Toussaint, por mencionar s6lo algunos, abrieron brecha en el conocimiento del arte
novohispano, sin olvidar a extranjeros como George Kubler que se ocupd de la

Arquitectura mexicana del siglo XVI. Fue en ese siglo donde el nacionalismo vio el terreno

619 Gutiérrez Haces considera que es con el texto Iglesias de México, de 1924, que se establece el estereotipo
nacional (Gutierrez Haces, Juana, Op. Cit., p. 163). Menciona que, anterior a él, ya desde inicios del siglo
XX, las ideas de Sylvester Baxter habian sido retomadas por los autores mexicanos como también hemos
sefialado nosotros en la pagina 13 de este documento. De acuerdo a Gutiérrez Haces, la coleccion Iglesias de
Meéxico coincide “...con un momento particular en el discurso politico que es el de la reivindicacién de lo
propio, reivindicacién que llevaba mucho tiempo gestdndose, incluso dentro del periodo virreinal y después
en el independentista y que durante el porfiriato adquiri6 tintes muy precisos, pero que ahora, en el proceso de
reconstruccién posrevolucionaria, se convirtié en parte medular del discurso politico” (Ibid., p. 177).

1! Gerardo Murillo, Iglesias de México, vol 1, p. 2.

o12 Ibid., p. 3. Esta misma idea era sefialada por Manuel Gamio en Forjando Patria, donde, hablando sobre el
arte prehispdnico, menciona que “se juzga el arte arqueoldgico unilateralmente, como cada uno cree que debe
Ser y no como es; se prejuzga, no se juzga”. Manuel Gamio, Forjando Patria, p. 41.

%13 Manuel Toussaint, Iglesias de México, vol. VI, p. 10.

%1% vid Martin Olmedo Muiioz, “Acolman, Actopan y otros conventos de México”, en La idea de nuestro

patrimonio historico y cultural.
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mads fértil para la critica, para descubrir “lo mexicano en las artes plésticas”, como otro
extranjero, José Moreno Villa titularia a uno de sus textos mas famosos. Ya antes Rafael
Garcia Granados habia puesto la atencién en las cruces atriales de Tajimaroa y San Felipe
de los Alzates, que incluyen un espejo de obsidiana en su estructura.®" Después, Moreno
Villa en su libro “La escultura colonial mexicana” acufiaria el término fequitqui el cual
aplicaria a algunas de las cruces atriales, entre las que se encuentra la de Santiago
Atzacoalco, de lo cual ya hemos tratado.®’® De este modo la pieza religiosa entraba a la
historia del arte mexicano como resultado del sincretismo cultural, como obra ejemplar del
“mexicanismo”.

Las cruces atriales se comenzaron a analizar bajo esta perspectiva, Teniendo como
base otra interpretacion realizada por Moreno Villa en su libro “Lo mexicano en las artes

£t 617
plasticas:™ " la “

tendencia a suprimir el cuerpo doloroso del Crucificado” en las cruces
atriales, Raul Flores Guerrero explico esta “ausencia” del cuerpo de Cristo superponiendo
prejuicios del presente a hechos pasados:
El culto a la sangre fue tan poderoso entre los indigenas, que la sangre del Cristo y su
martirio podia equivocar su sentido en sus mentes; por esto, para evitar esta remembranza
ritual, los evangelizadores permitieron —y es mads, trataron- de que el artista indigena sélo
labrase el rostro de Cristo, o bien la corona de espinas en el eje de la cruz y los tres clavos
en sus lugares respectivos.®'®
Esta teorfa tiene tintes nacionalistas, pues explica una supuesta ausencia en funcién del
pensamiento prehispidnico. La idea tuvo inmediata aceptacion y réplicas. Otros
investigadores realizaron teorias igualmente enraizadas en el fendmeno sociolégico de la
“ausencia” como resultado del choque entre ambas culturas: temor de los frailes porque los

salvajes realizaran actos sacrilegos frente a las cruces y otras propuestas que ya han sido

expuestas en el capitulo inicial de esta investigacion.

Y Vid supra, p. 15.

616 vig supra, p. 16.

17 vig supra, p. 19.
" Vid supra, pp. 23-25.
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Las cruces atriales que mejor cumplian con estas hipétesis se reprodujeron de
manera impresa en libros a través de fotograffas619 y de manera fisica con la realizacién de
vaciados del original. Serian las cruces de San Felipe de los Alzates y Tajimaroa las usadas
como ejemplos de la presencia de materiales prehispinicos en imdgenes cristianas; mientras
que las cruces de Acolman y de Santiago Atzacoalco se utilizaron para ejemplificar el
“horror vacui” de las culturas prehispanicas, ademés de que ésta dltima fue comparada con
un idolo indio, segin palabras de Moreno Villa.%%

Es importante sefialar que, aunque las visiones nacionalistas buscaron legitimar y
exacerbar el pasado prehispanico incrustado en la nueva realidad novohispana; habrd que
reconocer que algunas propuestas estdn cargadas con un halo de desprecio hacia el
indigena. Esto s6lo demuestra que nuestro pensamiento es mds occidental de lo que
estamos dispuestos a aceptar (hablando en términos nacionalistas). Somos como los
misioneros que, por mas amorosos y comprensivos que pretendieron ser, no dejaron de
describir al indio como un pobre hombre, necesitado de un tutor; tal como podemos ver en
la aseveracion del jesuita José de Acosta, quien pronunciara: "Es necesario ensefiarlos
primero a ser hombres y después cristianos."®!

En cuanto a los estudios historicos, el velo nacionalista ha ido retirdndose al paso de
los afios y nuevas propuestas han ido surgiendo. A pesar de ello, pocas han logrado
desplazar al canto de las sirenas que se impuso a mediados del siglo XX. Los textos que

alimentaron la “mitologia” de las cruces atriales se han arraigado y han demostrado ser més

fuertes que las evidencias histéricas.

19 : : st ) 2 .. .
69 La influencia de las politicas oficiales serd decisiva para el encumbramiento del arte como elemento de

caricter nacionalista. Jorge Enciso, inspector de monumentos artisticos resulta piedra angular de dicho
proceso (Cfr. Juana Gutiérrez Haces, Op. Cit., p. 189). La realizacion de reportes de la situacion de diferentes
monumentos virreinales y su registro fotogréfico, hizo accesibles a los estudiosos lugares que antes eran casi
desconocidos; muchos investigadores tuvieron un primer acercamiento a los mismos a través de las imagenes
registradas por Enciso y su equipo, como fue el caso de Moreno Villa, quien hizo el anélisis de varias de las
cruces atriales a través de fotografias, como él mismo sefiald.

20 Vid supra, p. 17.
62! Apud en Marfa Teresa Jarquin Ortega, Educacién Franciscana, publicado en
http://biblioweb.dgsca.unam.mx/diccionario/htm/articulos/sec_17.htm
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El valor ritual y de exhibicion de las cruces novohispanas

Aunque las cruces atriales se constituyeron en elementos representativos del nacionalismo
artistico mexicano, no por ello dejaron de ser obras litdrgicas inscritas en el culto
cat6lico.**? Usando la terminologia definida por Walter Benjamin en “La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica”, podemos decir que en ellas se concentra un doble
valor: ritual y de exhibicién.®* El ritual ligado a la funcidén con la que originalmente fueron
creadas y que atn les es inherente, mientras que el de exhibicién les fue conferido una vez
que fueron consideradas como obras de arte.

Sobre su valor ritual ya nos hemos ocupado, y si bien su uso ya no es el mismo que
tenian en la época virreinal, pues ya son pocos quienes saben leer sus simbolos y acuden a
ellas para rememorar la Pasion de Cristo; siguen siendo piezas que sacralizan el espacio
atrial, simbolos de la Jerusalén celeste y del centro de ese sacro lugar.

Ha sido su valor como objeto de exhibicion el que mas se ha explotado durante los
dltimos cincuenta afios. Una vez que algunas cruces fueron seleccionadas como muestras
ejemplares del arte mexicano, se hizo necesaria su difusién. Los historiadores del arte
serian de los primeros en encargarse de “engrandecer” las piezas y mostrarlas a través de

. , ., - . ., 624
libros, articulos en periddicos, revistas, guias,

conferencias. A la vez que ponian
imagenes de ellas al alcance del publico nacional y extranjero, alimentaban el mito de su
origen. Un ejemplo de ello se encuentra en el folleto editado con motivo de las Olimpiadas
de México 68, en el que, a pie de la fotografia de la cruz atrial de Acolman se lee

Cruz localizada en el monasterio de Acolman, Estado de México. Esta clase de cruz

es llamada “Tequitqui”’, que en lenguaje moro quiere decir ‘una mezcla de

622 Con algunas excepciones de piezas que fueron retiradas de su espacio original y confinadas a un museo,
como el caso de la cruz del Tepeyac.

623 Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Conceptos de filosofia
de la historia.

24 Martin Olmedo Mufioz, op. cit., p. 209.
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elementos artisticos’. Fue llamada asi porque la cruz cristiana estd decorada con
elementos indi genas.625

Conforme fue aumentando el prestigio de las cruces atriales, se hizo necesaria la exhibicién
de las obras ya no sélo en fotografias o en los lugares a los que pertenecen, sino en los
recintos en donde se da culto al arte: los museos.®® Sin embargo, al formar parte de un
culto sacro vigente, no resulté sencillo retirar las piezas originales de sus lugares de origen:
ademds de la reticencia de las poblaciones a las que les pertenecian, sus caracteristicas
formales (peso, dimensiones, estado de conservacion) dificultaban su traslado; es por ello

que se decidi6 realizar copias de algunos de estos ejemplares, entre los que destacod

nuevamente la cruz de Santiago Atzacoalco.

La reproduccion de piezas sacras: del “tocado al original” al ‘“‘vaciado del original”

La copia de las piezas sacras ha sido una actividad frecuente a lo largo de la historia. Su
funcién primordial ha sido acercar al fiel a la divinidad. No cualquier imagen ha sido digna
de reproduccidn, son aquellas con un poder taumatirgico las que resultan mas copiadas, ya
sea porque se considere que tuvieron contacto directo con Cristo (como por ejemplo la
Santa Faz, que fue una de las piezas mas reproducidas durante la Alta Edad Media) o
porque se crea que son resultado de algin prodigio en el que la mano del hombre no tuvo
intervencion, como el caso de la imagen de la Virgen de Guadalupe.

Aunque la copia de este tipo de imédgenes se realizaba —y continda haciéndose— de
forma masiva, existian algunas piezas que resultaban privilegiadas: aquellas que se tocaban

a la original, siendo imbuidas del poder taumaturgico de ésta.

625 Este documento, editado en inglés, lleva como titulo “Mexico 68. History”. La referencia se encuentra en
la pagina 44.
626 Aunque Hegel en el siglo XIX consideraba que los objetos vistos como arte, no podrian alcanzar el mismo
culto que los objetos de liturgias sagradas, lo cierto es que a lo largo de los afios se ha consolidado un culto en
torno al objeto artistico, en el que el museo se ha transformado en el nuevo templo. Vid Walter Benjamin, op.
cit., nota al pie 10, p. 157.
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Si bien como sefiala Walter Benjamin: “Lo que los hombres habian hecho, podia ser
imitado por los hombres,”*”’ 1o que se considera por tradicién resultado de una
manifestacion divina, no podia ser imitado por cualquielra;628 se acostumbraba seleccionar a
artistas reconocidos para realizar dichas reproducciones, como por ejemplo el caso de
Miguel Cabrera, quien tuvo el privilegio de copiar directamente del ayate de Juan Diego la
imagen guadalupana.

Para el mundo religioso, aunque la pieza original contiene un poder soterioldgico
especial, las copias siguen siendo manifestaciones de la divinidad y por lo tanto, igualmente
valiosas. Es por ello que, por ejemplo, en la época novohispana, podia concederse
indulgencia plenaria no sélo a los que frecuentaban el santuario del Tepeyac, sino también
a los que acudian a otros templos en los que se veneraban copias de la tilma
guadalupana.629 A diferencia de la época moderna en la que la obra, de acuerdo a Benjamin,
se valora en funcién de su originalidad (es decir, por ser la pieza primigenia), con lo que
considera que “Incluso en la reproduccién mejor acabada falta algo: el aqui y ahora de la
obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra,”® lo cierto es que en
la esfera religiosa esto no importa de la misma manera que en el pensamiento laico; la copia
suple al original y le permite llevar su poder taumatirgico hacia otras fronteras. En
ocasiones la reproduccion adquiere celebridad y se va impregnando de su propia historia. El
valor ritual de la pieza es el que predominara.

En el caso de la escultura, algunas técnicas han permitido la reproduccion de
modelos desde épocas muy tempranas; el “puntémetro” facilita la reproduccién de
esculturas de manera fiel a los originales. Otra técnica que permite gran fidelidad es el

vaciado, donde a partir de un “negativo”, con material fundido podemos conseguir un

527 Ibid., p. 148.

5% Dicho sea de paso, las imagenes divinas prefieren manifestarse en formatos bidimensionales mis que en
tres dimensiones.

629 «__los summos pontifices se han dignado de conceder jubileos plenisimos e indulgencias plenarias con
summa benignidad no sélo a los que frequentan el templo principal, extramuros de México, donde esta la

imagen original, sino a los que concurren a los otros donde se veneran sus copias...” AHBG Santuario de

Guadalupe, Caja 334, expediente 79, foja 108.

630 Benjamin, op. cit., p. 150.
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positivo. Las méscaras mortuorias son un ejemplo de la técnica del vaciado, en la que se
obtiene la impresion directa del rostro del fallecido. El vaciado produce copias con mayor
fidelidad de la que podria obtenerse en la mejor de las pinturas, pues se hace directamente
sobre el modelo, de alguna manera podriamos definirlo como el mejor ejemplo de un
“tocado al original”. Sin embargo, dicho “tocado” so6lo es la primera parte del proceso, que
se concluira con la elaboracién del “vaciado”.

Es aqui donde, en el caso de piezas sacras que se copian para formar parte de un
museo, la taumaturgia se desvanece. La accidon fisica se transforma en un concepto
filosofico; el “aura” de la pieza original abandona la copia. Por mds exacta que pueda llegar

‘

a ser; la pieza queda “vacia” de su valor ritual y sélo tendrd valor como objeto de
exhibicion.

Los vaciados, siendo mas exactos que otro tipo de copias, son menos valorados,
pues recordemos que una pieza en la época contemporanea es mas apreciada por ser la
“original”. Resulta simbdlico que las copias se hagan en fibra de vidrio, que es un material
ligero (lo cual responde a razones de practicidad). Esa ligereza puede ser interpretada como
el desprendimiento del peso no s6lo material, sino simbdlico.

Asi como se hicieron copias de piezas prehispanicas para ser llevadas a las primeras
Exposiciones Mundiales realizadas en Europa en el siglo XIX y a principios del XX, en
1967 se decidié realizar copias de algunas cruces atriales para ser mostradas en la
exposicion mundial celebrada en Montreal en ese afno; con ello las cruces se inscribieron
dentro del discurso nacionalista que ha estado siempre presente en este tipo de
exposiciones. Entre las cruces seleccionadas se encontraban las de Acolman, San Felipe de
los Alzates y Santiago Atzacoalco (IMAGEN 143). La seleccién de estas cruces frente a
otras como las del Tepeyac, Huichapan, Jilotepec o Cuautitlin, que también son
continuamente mencionadas por los historiadores del arte, se debid a efectos practicos,

pues éstas son mas pequefias que las otras.
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143. Detalles del Pabell6n de México en la Exposicién Mundial de Montreal 1967.

Las copias se realizaron con un fin especifico: permitirles viajar, y es aqui donde
nuevamente resuenan las reflexiones de Benjamin:
...la reproduccién técnica desvincula lo reproducido del dmbito de la tradicién. Al
multiplicar las reproducciones instala su presencia masiva en el lugar de una presencia
irrepetible. Y confiere actualidad a lo reproducido al permitirle salir, desde su situacién
respectiva, al encuentro de cada destinatario.®!
En el caso de la cruz de Santiago Atzacoalco, el vaciado también cred incertidumbre entre
los fieles de la parroquia; algunos piensan que la cruz que actualmente se encuentra en el
cementerio es una copia y que se llevaron la original. Habria que reflexionar hasta qué

punto esta idea ha contribuido en el poco cuidado que le prestan a la pieza.

1 1bid., p. 152.
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La copia que viajé a Canada no fue
la tnica que se realiz6; también se hicieron
otras para ser colocadas en el Museo
Nacional del Virreinato y en la Linea 6 del
Metro de la ciudad de México. A diferencia
de la que se llevd a Montreal; en éstas
ultimas se complementdé la imagen
agregandole la cartela que habia perdido
afos atrés.

La reproduccién que se encuentra en
el Museo Nacional del Virreinato
(IMAGEN 144) encontré su nicho ideal en
este lugar; es aqui donde su valor de
exhibicién se cumple de manera total,

permitiendo al visitante apreciar un

ejemplar de cruz “tequitqui” producida en
144. Reproduccién de la cruz atrial exhibida en el Museo

Nacional del Virreinato. los primeros afios de la Conquista.

En el caso de la reproduccion que se encuentra en el interior de la estaciéon Vallejo de la
Linea 6 del Metro, la situacion se torna diferente (IMAGEN 145). El montaje realizado a lo
largo de todas las estaciones de dicha Linea busca ser una galeria en la que, a través del
viaje en direccion de la estacién Rosario a Martin Carrera, podemos ver el desarrollo de la
escultura mexicana a través del tiempo, desde la época prehispanica, hasta piezas
contempordneas. Sin embargo, he de confesar que esta intencién la vislumbré hasta que me
interesé por el estudio del arte. Durante afos circulé por esa zona y si bien me llamaban la
atencion las obras, no dejaron de parecerme “decoracién”. Y mi ojo lego no creo que sea

muy distinto del de los demads transeuntes.
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CRUZ TEQuITQUI

ULTUR Ol

SIGL Xvi
DESCRIPCION: CRUZ ATRIAL UBICADA
EN EL PANTEON DE ATZACOALCO EN

HOﬂlZ:I'E:

145. Reproduccioén de la cruz atrial exhibida en la estacion Vallejo de la Linea 6 del STC Metro, ciudad de México.

(Por qué los usuarios del metro miran indiferentes a la cruz que se levanta frente a ellos?
(Por qué es una copia o porque simplemente es ajena al sitio, a la funcién del lugar?
(Cambiaria el hecho de colocar el original en lugar de la copia? Supongo que no, la mirada
seguiria siendo ajena, como la de aquellos que circulan por el trasbordo del metro Pino
Suarez y poco les importa encontrarse con una plataforma prehispdnica original, que se ha
convertido en mera referencia visual, como le ocurre a muchos monumentos que, a fuerza
de costumbre, se hacen invisibles.

Con la realizacién de la muestra “México, Esplendores de Treinta Siglos”, se
consolido el prestigio de algunas piezas artisticas producidas en las diferentes etapas de la
historia de México, una de ellas fue la cruz atrial. En esta ocasidn la cruz seleccionada para
su exhibicién fue la perteneciente a la Villa de Guadalupe. Dada la importancia de dicha
exposicion, que formo6 parte de las actividades conmemorativas del Quinto Centenario del
descubrimiento de América (1992), no se incluyé una copia, sino la pieza original. Al
concluir la muestra, la obra fue colocada en el Museo de Arte Sacro de la Basilica de
Guadalupe, donde a la fecha se conserva. A diferencia de lo que ocurre en el Museo del
Virreinato, esta cruz atrial es la Gltima pieza que ve el visitante; aqui no forma parte de un
discurso histérico, sino que es una pieza mds de las muchas que se produjeron para la

liturgia cristiana.
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Hace algunos afios Juan Benito Artigas, dentro de la Guia de Arquitectura Religiosa
de la ciudad de México, hizo una propuesta arriesgada: lamentandose de la situacién actual
de varias de las cruces pétreas al aire libre, “desprotegidas, llenas de hongos, musgo y
humedades”, sugeria ubicarlas en un museo “que resultaria magnifico, inico”, antes de que
acaben pelrdiéndose.632 En lo particular, considero que dentro de un museo, el objeto sacro
da la sensacién de pertenecer a una religion muerta, aunque sea parte de una vigente.
Extraerlo de su ubicacion original, es quitarle vitalidad, pues aunque haya quien diga que el
museo inyecta nueva vida a los objetos; en el caso de las obras de arte sacro cuyo culto se
halla vigente en el presente, pareciera ocurrir el fendmeno contrario (IMAGEN 146). Quien
va al museo no va en busca de milagros. Lo més adecuado, a mi juicio, es involucrar a las
comunidades herederas de las cruces atriales y hacerlas participes de su importancia, para

que de este modo sean ellas las que protejan las piezas, que forman parte de su patrimonio.

146. Interior del Museo de Arte Sacro del convento franciscano de Tlaxcala.

632 Juan B. Artigas, “Arquitectura Religiosa del siglo XVI en la Ciudad de México”, (pp. 99-108), en
Arquitectura Religiosa de la Ciudad de México Siglos XVI al XX, Una Guia, Asociacién del Patrimonio
Artistico Mexicano, A.C., México, 2004.
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EPILOGO

Conservacion, reproduccion y abandono. La oficializacion de los objetos litiirgicos: su

muerte como objeto sacro y su renacer como objeto artistico

Después de haber recibido la autorizacién del INAH para realizar trabajos de restauracion
del templo en el afio de 1955, a partir de esta fecha y hasta 1969, no existen documentos
que registren lo ocurrido en Santiago Atzacoalco. Es hasta ese afio cuando ya se habla del
deterioro del lugar, de la cruz atrial ahogada en el cementerio, del acceso original tapiado y
las cada dia mas necesarias labores de restauracion del templo.634 La situacién a la fecha
continda. Poco o nada se ha hecho para la conservacién del sitio, y si bien el interior del
templo en fecha reciente ha sido sujeto a una renivelacién, pues la unién de los dos
edificios (la capilla del sefior de la Caifiita y la parroquia de Santiago Atzacoalco) habia
ocasionado problemas estructurales, el atrio-cementerio y la cruz atrial contindian en un
estado de deterioro que dia a dia se acentua.

Es importante que el historiador del arte no sélo deje vestigio del asunto, sino que
actiie conjuntamente con la comunidad para recuperar el esplendor artistico de los sitios
que lo requieran, no con la salida facil de la expropiacion, de la desacralizacién de los
bienes materiales para ser depositados en un museo. Es mds importante mantener la vida
espiritual de estos objetos, pues es en su sitio original donde mas nos dirdn lo que son y lo
que fueron.

Es un fenémeno curioso que la oficializacién de la pieza como monumento histérico
pareciera marcar el inicio de su decadencia. La labor de las instituciones al tratar de
preservar los sitios debiera ser acercar a las comunidades a ellos por medio de la educacion,
y no a través de nombramientos, placas o bardas que limiten las relaciones entre personas y
espacios.

Mientras que por un lado se le ha dado un caracter oficial y nacionalista a muchas
piezas de arte sacro, como la cruz atrial de Santiago Atzacoalco; afortunadamente el

catolicismo sigue produciendo cruces pasionarias para servir al culto; algunas de ellas

633 Templo de Santiago Atzacoalco, Asuntos legales I, AGJE-INAH.

3% Ibidem.
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relacionadas con hechos sobrenaturales, que nuestra visiéon laica calificaria de
supersticiones, pero que funcionan como elementos de cohesién de los pueblos, como la
cruz parlante del pueblo de Chan Santa Cruz, Yucatin, encontrada en 1850 por José Maria
Barrera, grabada en un cedro, la cual se comunicaba con ¢1.°% En torno a esta leyenda se
cred una parafernalia que incluye manifestaciones de arte local, como la colocacién de

rebozos alrededor de cruces de madera.

El modelo de la cruz pasionaria continda repitiéndose al margen de teorias
artisticas; gracias a ello podemos ver piezas en madera en el convento dominico de Chiapa
de Corzo (IMAGEN 147) y en el atrio del templo de Guadalupe en San Cristobal de las
Casas (IMAGEN 148), ambos en Chiapas.

'| .'1 "‘ﬁ !
147. Cruz del Santo Entierro. Convento dominico de Chiapa de 148. Cruz pasionaria. Atrio del templo de Guadalupe, San
Corzo, Chiapas, 2009. Cristdbal de las Casas, Chiapas, 2009.

También se siguen produciendo cruces con materiales efimeros para las celebraciones de
Semana Santa en los barrios de Xochimilco, donde el tradicional uso de flores y palmas nos
puede dar una idea de donde pudieron obtener la inspiracién los antiguos nativos para los

remates de algunas cruces pétreas (IMAGEN 149).

635 Miguel A. Bretos, Iglesias de Yucatdn, pp.147-152.
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149. Cruz floral. Xochimilco. Fotografia: Mariza Mendoza Zaragoza, 2009.

Esta costumbre de colocar las cruces al centro de los atrios llevé a André Breton a disefiar
una y entregarla en agradecimiento al convento franciscano de Erongaricuaro; de esta
manera el objeto disefiado por el padre del surrealismo mas que una pieza artistica es un
objeto votivo (IMAGEN 150), mostrando que las divisiones tajantes entre el valor ritual y

el valor artistico de las piezas emanadas de cultos religiosos vivos no resultan simples.

150. Cruz atrial del convento franciscano de Erongaricuaro. André Bretén, s. XX.
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Asi como las cruces pasionarias se siguen reproduciendo en la liturgia, en su caricter
nacionalista y artistico, los modelos “ejemplares” de las cruces atriales también se
contindan reproduciendo, no sélo para formar parte de discursos museisticos, sino también
para servir como decoracioén de glorietas, entradas de hoteles, entre otros. Incluso la cruz
pasionaria de Santiago Atzacoalco ha sido retomada por el pintor Francisco Pego Moscoso
para la realizacion del mural “Desarrollo histérico de la tecnologia en México”, en el que la
usa como ejemplo de la fusion entre la mano de obra indigena y las técnicas importadas del

viejo mundo. (IMAGEN 151).

151. Desarrollo historico de la tecnologia en México, Francisco Pego Moscoso, 1988 (detalle).

Decanato del Casco de Santo Tomas, IPN.

Toda esta continua reinterpretacion de las cruces atriales han permitido mantenerlas
presentes, recordando la Pasiéon de Cristo que a lo menos siete veces al dia deberia
rememorar el buen cristiano, pero también evocando la época de la conquista en la que los
nativos cambiaron sus dioses por otro que ellos mismos tallaron y en el que dejaron la
huella del sincretismo. La de Santiago Atzacoalco, ademds nos recuerda que aunque la
fortuna critica es fundamental para la sobrevivencia de una obra artistica, si no se hace
participe de su valor a las comunidades que las heredaron, poco se podré hacer para que la
pieza no caiga en el descuido. Si pierde su valor como objeto sacro y no se le permite
renacer como objeto artistico inserto en la comunidad a la que pertenece, no importaré

cudanto se escriba sobre ella, poco se podréd hacer para evitar su destruccion.
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Cruz atrial de Santiago Atzacoalco. 2012.

281



282



FUENTES

Adeva Martin, Idelfonso, Edicion critica de la “Regla cristiana breve” de Juan de
Zumdrraga, Anuario Historia de la Iglesia, 3, Servicio de Publicaciones de la
Universidad de Navarra, 1994, pp. 426-430.

, Observaciones al supuesto erasmismo de Fray Juan de
Zumdrraga. Edicion critica de la Memoria y Aparejo de la buena muerte.
Evangelizacion y teologia en América (siglo XVI), en “X Simposio Internacional de
Teologia de la Universidad de Navarra” / edicion dirigida por Josep-Ignasi
Saranyana, Primitivo Tineo, Antén M. Pazos, Miguel Lluch-Baixaulli y Maria Pilar
Ferrer, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Navarra, 1990, Vol. 2, pp.
811-845.

Albertini, Bianca, Bagnoli, Sandro, Scarpa, I Musei e le esposizioni, Milan, Jaca Book,
1992, 271 p., ills.

Anderson, Benedict, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del
nacionalismo. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1993, 315 pp.

Angulo Ifiguez, Diego, Enrique Marco Dorta y Mario J. Buschiazzo, Historia del Arte
Hispanoamericano, Barcelona, Salvat Editores, 2V., 1945-1956.

Arciniega, Hugo, “Dendho ;juna cruz de términos?” en Cuadernos de Arquitectura
Virreinal, México, D.F., 1997, ndm. 19, pp. 31 — 39.

Artigas, Juan B., “Arquitectura Religiosa del siglo XVI en la Ciudad de México”, en
Arquitectura Religiosa de la Ciudad de México Siglos XVI al XX, Una Guia,
Asociacion del Patrimonio Artistico Mexicano, A.C., México, 2004. pp. 99-108.

Baschet, Jerobme, La civilta feudale. Sei secoli di storia, dall'anno Mille alla colonizzazione
dell'’America, Introduccion de Ludovico Gatto, traduccion F.Cascella. Roma,
Newton & Compton Ed. 2005, 480 pp.

, “Inventiva y serialidad de las imdigenes medievales. Por una
aproximacion iconografica aislada”, en Relaciones, Vol. XX, num. 77, pp. 49-103.

Basurko, Xabier, Historia de la Liturgia, Ed. Centre de Pastoral Litargica, Barcelona 2006.

Baxandall Michael, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, arte y experiencia en el
Quattrocento, Col. Comunicacion visual, Gustavo Gili, Barcelona, 1978.

Baxter, Sylvester, Spanish-Colonial Architecture in Mexico, Published by J.B. Miller,
Boston, 1901.

Beaumont, Pablo, Cronica de Michoacdn, Tomo 2, México, Basal editores, 1985.
283



Belting, Hans, L’arte e il suo pubblico, Funzione e forme delle antiche immagini della
Passione, Bologna : Nuova Alfa, 1986.

, Imagen y Culto, una historia de la imagen anterior a la era del arte, Trad.
Cristina Diez Pampliega y Jesus Espino Nufio. Akal, Madrid, 2009.

Benjamin, Walter, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en
Conceptos de filosofia de la historia, La Plata: Terramar, 2007, pp.147-182.

, Sobre el concepto de la historia, en Conceptos de filosofia de la historia,
La Plata: Terramar, 2007, pp.65-76.

Bertolaccini, Laura, Citta e cimiteri, dall’eredita medievale alla codificazione ottocentesca,
Roma : Kappa, 2004.

Bretos, Miguel A., Iglesias de Yucatdn, Mérida, Yucatan, México, 1992, 162 pp.

Bonet Correa, Antonio, Monasterios Iberoamericanos, El Viso, Ediciones, Madrid, Espafia,
2000.

Borromeo, Carlos, Instrucciones de la fdabrica y del ajuar eclesidsticos. introduccion,
traduccién y notas de Bulmario Reyes Coria, presentacion de Elena Isabel Estrada
de Gerlero, Estudios y Fuentes del Arte en México XLIX, México UNAM/IIE,
1985.

Buonamici. GianFrancesco, Metropolitana di Ravenna. Architettura. Del cavaliere
GianFrancesco Buonamici. Riminese. Accademico Clementino. Co’ Disegni
dell’antica Basilica, del Museo Arcivescovile, e della Rotonda fuori delle Mura
della Citta. Parte Prima. Bologna, 1748.

Canella, Maria, Paesaggi della morte, Riti, sepolture e luoghi funerari tra Settecento e
Novecento, Carocci, Roma 2010.

Canetti, Luigi, Costantino e l’immagine del Salvatore. Una prospettiva mnemostorica
sull’aniconismo cristiano antico, en Zeitschrift fiir Antikes Christentum. Volume 13,

Issue 2, Octubre 2009, pp. 233-262.

Casartelli Novelli, Silvia, Segno salutis e segno ‘iconico’: dalla <invenzione>
costantiniana ai codici astratti del primo altomedioevo, en: Segni e riti nella chiesa
altomedievale occidentale. - Spoleto : Centro italiano di studi sull'alto medioevo,
1987. - 2 v. - (Settimane di studio del Centro italiano di studi sull'alto medioevo ;
XXXII). Tomo 1, p. 105-172.

Casas, Bartolomé de las Los Indios de México y Nueva Espaiia, Antologia, 4* ed. México,
D. F., Porrua 1979, Sepan Cuantos, 57, 225 pp.
284



Cesarea, Eusebio de, Vida de Constantino, Gredos, 1994, 423 pp.

Chanfén Olmos, Carlos, Antecedentes del atrio mexicano del siglo XVI, en Cuadernos de
Arquitectura Virreinal, nim. 1, México, Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, Facultad de Arquitectura, 1985.

Charbonneau-Lassay, Louis, Le Pietre Misteriose del Cristo, Roma, Edizioni Arkeios,
1997.

Cid Priego, Carlos, Azcérate, Jos¢ Maria de, Las artes en los caminos de Santiago,
Universidad de Oviedo, 1993 - 250 pp.

Coérdova Tello, Mario, El convento de San Miguel de Huejotzingo, Puebla. Arqueologia
Historica, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, México, 1992 - 124 pp.

Coscolla, Vicente, La Valencia Musulmana, Carena Editors, S.1., 2003 - 194 pp.

Cotsonis, John A., Byzantine Figural Processional Crosses, Dumbarton Oaks, 1994 - 124
paginas.

Covarruvias Orozco, Sebastian de, Tesoro de la Lengua Castellana o Espaiiola. Compuesto
por el Licenciado Don Sebastian de Cobarruvias Orozco, Capelldn de su Magestad,
Mastrescuela y Canonigo de la Santa Iglesia de Cuenca, y Consultor del Santo
Oficio de la Inquisicion. Dirigido a la Magestad Catolica del Rey Don Felipe I1I.
Nuestro Seiior. Con privilegio En Madrid, por Luis Sanchez, impresor del Rey N.S.
Afio del Sefior MDCXI.

Cuadriello, Jaime, “Predmbulo”, en Juegos de ingenio y agudeza. La pintura emblemdtica
de la Nueva Espaiia, Museo Nacional de Arte (México), Banamex-Accival, 1994,
pp. 19-23.

Della Torre, Stefano, Le architetture monumentali: Disciplina Normativa e pluralismo
delle opere, en Carlo Borromeo e l&opera della "grande riforma”, Miléan, ed.
Silvana, 1997, 383 pp.

Diaz del Castillo, Bernal, Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva Esparia,
México, Porria, 1986.

Dios habla hoy. La Biblia con Deuterocanénicos, Version Popular. Traduccion directa de
los textos originales: hebreo, arameo y griego, México, Sociedades Biblicas Unidas,
1994.

Dominguez Rodriguez, Ana, Aproximaciones a la iconografia de la misa de San Gregorio
a través de varios libros de horas del siglo XV de la Biblioteca Nacional, en Revista
de Archivos, Bibliotecas y Museos 79, afo 1976, No. 4, pp. 757-767.

285



Durand of Mende, William, The Rationale divinorum officiorum, (a New Translation of the
Prologue and Book One) traducido por Timothy M. Thibodeau, Columbia University
Press, 2007 - 132 pp.

Echegaray, José Ignacio, El paisaje religioso de México. Los conventos del siglo XVI,
México: Fomento Cultural Banamex, 1975.

El Cédice Huichapan, comentado por Alfonso Caso. Telecomunicaciones de México,
Introduccion de Oscar Reyes Retana, 1992.

Escartin, Francisco Antonio de, Pintura de la Historia de la Iglesia, que contiene los
sucesos mds importantes como son, la primera edad del Christianismo, las
Persecuciones, los ilustres Martyres, los antiguos Solitarios, los Padres y Doctores
de la Iglesia, los Concilios generales, las famosas Heregias, la antigua Disciplina,
el establecimiento de las nuevas Ordenes, los Autores Eclesidsticos; y generalmente
los hechos mas curiosos de esta Historia, desde el primer Siglo hasta el presente,
copiada en Espafol por Don Francisco Antonio de Escartin. Tomo Quarto, Madrid :
en la Imprenta Real, 1796.

Escobar, fray Matias de, Americana Thebaida, primera edicién completa, Basal editores
S.A, Morelia, Michoacan, 1970. 355 pp.

Estrada de Gerlero, Elena Isabel, “Sentido politico, social y religioso en la arquitectura
conventual novohispana”, en Historia del Arte Mexicano, Salvat, Tomo IV, pp. 16-
35.

, “La escatologia en el arte mondstico novohispano del
siglo XVI” en Arte funerario. Coloquio Internacional de Historia del Arte, México, 1987,
vol. 1, pp. 137-150.

, “Mass of St. Gregory”, en MEXICO splendors of thirty
Centuries, [exhibition] San Antonio Museum of Art, April 6-August 4, 1991, Bulfinch Pr, 1990,
pp- 258-260.

Evangelios apdcrifos, traduccion de Edmundo Gonzdlez Blanco, presentacion, revision y
notas de Carlos Zesati Estrada, México, Direccion General de Publicaciones del
Conaculta, 1991, 2a. reimpresion, 2005, 720 pp.

Felix de Espinosa, fray Isidro, Cronica de los Colegios de Propaganda Fide de la Nueva
Esparia, New edition with notes and introduction by Lino G. Canedo, Academy of
American Franciscan History, Washington, D.C., 1964. De la edicién mexicana de
1746. 972 pp.

286



Fernandez, Martha, La imagen del Templo de Jerusalén en la Nueva Espaiia, México,
Universidad Nacional Auténoma de México, Coordinacién de Humanidades, 2003
(Coleccién de Arte: 52).

, Estudios sobre el simbolismo en la arquitectura novohispana,
Meéxico, Universidad Nacional Autonoma de México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, 2011.

Fernindez, Miguel Angel, La Jerusalén Indiana. Los conventos-fortaleza mexicanos del
siglo XVI, Smurfit Cartén y Papel de México, 1992, 228 pp.

Fini, Marcello, Bologna sacra. Tutte le chiese in due millenni di storia, Edizioni
Pendragon, Bologna 2007, 223 pp.

Florencia, Francisco de, La estrella del Norte de México. Historia de la milagrosa imagen
de Maria Santisima de Guadalupe, escrita en el siglo XVIII por el P. Francisco de
Florencia, de la Compaiiia de Jesus. Guadalajara Jalisco, México, 1895. Imprenta de
J. Cabrera, 194 pp.

Flores Guerrero, Radl, Las capillas Posas de México, México, Ediciones Mexicanas 1951.

Gamio, Manuel, Forjando Patria, prologo de Justino Ferndndez, México: Porrua, 1982.
XVI, 210 pp.

Gante, Pablo C. de, La arquitectura de México en el siglo XVI, Cooperativa Talleres
Griaficos de la Nacion, 1947, 248 pp.

Gante, fray Pedro de, Doctrina Cristiana en lengua mexicana. Edicién facsimilar de la de
1553, estudio critico de Ernesto de la Torre Villar, Centro de Estudios Historicos
Fray Bernardino de Sahahgtn, JUS, México, 1981.

Garcia Cubas, Antonio, Diccionario geogrdfico, historico y biogrdfico de los Estados
Unidos Mexicanos. Version digital en Biblioteca Digital Daniel Cosio Villegas.
Colegio de México. Edicion electronica a cargo de: Macario Ortiz. Ernesto Morales.
http://biblio2.colmex.mx/bibdig/dicc_cubas/base3.htm

Garcia Granados, Rafael, “Reminiscencias idolatricas en monumentos coloniales”, en
Anales del IIE, Volumen II, nim. 5, pp. 54-56, ils.

Garcia Gutiérrez, Oscar Armando, “Una Capilla abierta del siglo XVI: espacio y
representacion (Capilla baja del Convento de la Asuncion de Nuestra Seiiora,
Tlaxcala)”, Tesis para obtener el grado de Doctor en Historia del Arte. México,
Universidad Nacional Autobnoma de México / Facultad de Filosofia y Letras, 2002,
252 + 62 pags. Asesor: Dr. Jorge Alberto Manrique Castafieda.

287



Garcia Preciat, José, Catdlogo de construcciones religiosas del Estado de Yucatdn.
Formado por la Comision de inventarios de la cuarta zona, 1929-1933. Ingeniero en
jefe, Luis Vega Bolafios. Resefia histérica y notas de J. Ignacio Rubio Mafié.
Investigaciones histéricas de José Garcia Preciat. Estudio etimolégico de Alfredo
Barrerra Véazquez. Recopilacion de Justino Ferndndez Secretaria de Hacienda y
Crédito Publico. Direccion General de Bienes Nacionales.

Gerhard, Peter, Geografia Historica de la Nueva Espaiia, 1519-1821, Segunda edicidn,
traduccién de Stella Mastrangelo, mapas de Reginald Piggot, México, Universidad
Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Histdricas, 2000,
X1+496 p., grafica, tablas, cuadros y mapas (Serie Espacio y Tiempo 1) [primera
edicion: 1986].

Giglioni, Paolo, La croce e il crocefisso Nella tradizione e nell’arte, Libreria Editrice
Vaticana, 2000, 93 pp.

Gisbert Teresa “Creacion de estructuras arquitectonicas y urbanas en la sociedad virreinal”.
Boletin del Centro de Investigaciones Histéricas y Estéticas, ndmero 22.
Universidad Central de Venezuela. Caracas, 1977.

Goethe, Johann Wolfgang, Las afinidades electivas, Alianza Editorial, 336 pp.

Gombrich, Ernst, "Introduccion: Objetivos y limites de la iconologia", en Imdgenes
simbolicas. Estudios sobre el arte del Renacimiento, Madrid, Alianza Editorial,
1983, PAGINAS DEL ARTICULO.

Gonzdlez Galvan, Manuel, “El espacio en la arquitectura religiosa virreinal de México”, en
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Volumen IX, nimero 35, 1966,

, “Una Casa para el adiés. Singular capilla mortuoria”, en Arte
Funerario. Coloquio Internacional de Historia del Arte, México, 1987, Vol. 1, pp.
293-306.

Gonzdlez Lopo, Domingo L., Comportamientos religiosos de la Galicia del Barroco,
Xunta de Galicia, Direccion Xeral de Patrimonio Cultural, 2002, 903 pp.

Grabar, André, La iconoclastia bizantina: dossier arqueologico, Madrid, AKAL, 1998, 400
pp.

Greenblatt, Stephen, “Risonanza e meraviglia”, en Culture in mostra. Poetiche e politiche
dell’allestimento museale, coordinado por Ivan Karp e Steven D. Lavine, CLEB,
Italia, 1991, 170 pp.

Gruzinski, Serge, La colonizacion de lo imaginario. Sociedades indigenas 'y
occidentalizacion en el México espaiiol. Siglos XVI-XVIII, Fondo de Cultura
Econdémica, México, 1991, 311 pp.

288



Guerra Campos, José, “El Problema de la Traslacion de Santiago. Reliquias-Recuerdo. La
Inviolabilidad de las tumbas en los primeros siglos. Notas sobre el método y una
hipétesis del Dr. Vives”. En Compostelanum, Revista de la arquidiocesis de
Santiago de Compostela, Volumen II, numero 2 abril junio. 1957.

Gutiérrez Haces, Juana, “Algunas consideraciones sobre el término “estilo” en la
historiografia del arte virreinal mexicano”, en Eder Rita (coordinadora), El arte en
Meéxico: autores, temas, problemas, México, Fondo de Cultura Econémica, 2001,
pp.- 90-193.

Huizinga, Johan , Morte e religione nel medioevo, Bureau Biblioteca Univ. Rizzoli, 2009.

Jarquin  Ortega, @ Maria  Teresa,  Educacion  Franciscana,  publicado en
http://biblioweb.dgsca.unam.mx/diccionario/htm/articulos/sec_17.htm

Kirk, G.S., La naturaleza de los mitos griegos, Paidos Ibérica, Barcelona, 2002, 304 pp.

Kubler, George, Arquitectura Mexicana del Siglo XVI, Fondo de Cultura Econémica, 1992,
413 pp.

Lara, Jaime, “El espejo en la cruz. Una reflexién medieval sobre las cruces atriales
mexicanas”, en Anales del IIE, Volumen XVIII, ndmero 69, pp. 5-40.

Lauwers, Michel, “Paroisse, paroissiens et territoire. Remarques sur parochia dans les
textes latins du Moyen Age”, en Médiévales 49, otono 2005.

, “Le cimetiére dans le Moyen Age latin. Lieu sacré, saint et religieux”, en
Annales. Histoire, Sciences Sociales, afio 1999, vol. 54, nimero 5, pp. 1047-1071.

Le Goff, Jacques, Una Edad Media en Imdgenes, Editorial Paidés Ibérica, Barcelona, 2009,

304 pp.

, El nacimiento del purgatorio, Taurus, 1989, 449 pp.

, 1l corpo nel Medioevo, Laterza, 2005, XIV-188 pp.

, La Baja Edad Media, traduccion de Lourdes Ortiz, México, Siglo XXI,
1971, 336 pp.

Lewis, Flora, “From image to illustration: the place of devotional images in the Book of
Hours.” En Iconographie Mediévale: Image, Texte, Contexte, edited by Gaston
Duchet-Suchaux, Paris, 1990, pp. 29-58.

Libros de asientos de la Gobernacion de la Nueva Espaiia (Periodo del virrey don Luis de
Velasco, 1550-1552). Prélogo, extractos y ordenamiento, por Silvio Zavala, México,

289



Archivo general de la Nacion, 1982 (Coleccion: Documentos para la historia, 3),
511 pp.

Lopez Ferreiro, Antonio, “De las sepulturas de los prelados de Santiago” Publicado
originalmente en El Porvenir, diario de Santiago, afio V, nims. 1245 y 1247 del
viernes 328 y el lunes 31 de marzo de 1879. Reproducido en “Los dispersos de
Loépez Ferreiro”, Compostellanum, Revista de la arquididcesis de Santiago de
Compostela, Vol V, 1960, nuimero extraordinario dedicado a Lopez Ferreiro, p. 379.

Mac Gregor, Luis Actopan, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Secretaria de
Educacién Publica, 1955, Memorias del INAH 1V, 211 pp.

Male, Emile, El arte religioso, del siglo XII al siglo XVIII, Fondo de Cultura Econdmica,
México, 1982, 231 pp.

Maltoni, Costante, “Architettura ed Arte Funerarie tra ‘800 e primo ‘900 nel cimitero
comunale di Forlimpopoli”, en Forlimpopoli. Documenti e Studi, Vol. 18, pp. 129-
210.

Manrique, Jorge Alberto, “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espafia”, en
Anales del IIE, volumen XIII, no 50, 1982, pp. 55-60.

, Una vision del arte y de la historia, Tomo IV, UNAM, México,

2001, 427 pp.

, Francisco de la Maza,
(http://www.acadmexhistoria.org.mx/miembrosANT/res_fco_de_la_maza.pdf)

, “The progress of art in New Spain” en MEXICO splendors of
thirty Centuries, [exhibition] San Antonio Museum of Art, April 6-August 4, 1991, Bulfinch Pr,
1990, 480 pp.

Maza, Francisco de la, “Manuel Toussaint y el arte colonial en México”, en Anales del IIE,
Vol. VI, nuim. 25, 1957.

Mc Andrew, John, The open-air churches of Sixteenth-century, Mexico. Atrios, Posas,
Open Chapels and other studies, Harvard University Press, 1965, 755 pp.

Mendieta, Ger6nimo de, fray, Historia eclesidstica indiana, noticias del autor y de la obra
de Joaquin Garcia Icazbalceta, estudio preliminar de Antonio Rubial Garcia,
México, Direccién General de Publicaciones del Conaculta, volumen I, 1997, 1a.
reimpresion, 2002, 536 pp.

Mendoza Muiioz, Jests, Historia eclesidstica de Cadereyta, Gobierno del Estado de
Querétero, Oficilia Mayor, Archivo Historico de Querétero, 2002, 334 pp.

290



, Eduardo Espindola Alvarado. Testamento del Capitdn Manuel
Gonzdlez, Benefactor de Huichapan. Antologia documental. Fomento Historico y
Cultural de Cadereyta, Cadereyta 2005.

Meéxico 68. History. Catdlogo conmemorativo de la Olimpiada de México 1968.

Mocholi Martinez, Ma. Elvira, “Xativa en la encrucijada. La cruz del camino de Valencia”,
en Ars Longa, Cuadernos de Arte, No 17, 2008, pp. 13-23.

Molina Palestina, ()scar, “Santiago Atzacoalco, Santa Isabel Tola y el culto funerario
medieval en el México del siglo XXI” ponencia presentada en el XXXIV Coloquio
Internacional de Historia del Arte, IIE, UNAM, 2010.

, “Simonino y la ‘Pasqua di Sangue’, perseguidores y perseguidos
en la region del Trentino”, ponencia presentada en el XXXIII Coloquio
Internacional de Historia del Arte, IIE, UNAM, 2009.

Monteforte Toledo, Mario, Las piedras vivas, escultura y sociedad en México, Instituto de
Investigaciones Sociales. Universidad Nacional Auténoma de México, 1965, 231

pp-
Monterrosa, Mariano, “El simbolismo de las cruces del siglo XVI”, en Primer Simposio

Internacional de Arte Sacro en México, Azabache-Sedesol, México, 1992 pp.229-
241.

, Sebastian, Santiago, y José Antonio Terdn, Iconografia del arte
del siglo XVI en México, Zacatecas, Gobierno del Estado de Zacatecas, 1995.

Moreno Villa, José, La escultura colonial Mexicana, Fondo do Cultura Econdmica,
Meéxico, 1986, 138 pp.

Moreno Villa, José Lo mexicano en las artes plasticas, Fondo de Cultura Econémica, 1948,
174 pp.

Motolinia, Toribio, Historia de los indios de la Nueva Espaiia. Relacion de los ritos
antiguos, idolatrias y sacrificios de los indios de la Nueva Espaiia, y de la
maravillosa conversion que Dios en ellos ha obrado, Porraa, México 1979, 256 pp.

Murillo, Gerardo, Iglesias de México, vol 1, fotografias de Guillermo Kahlo, Publicaciones
de la Secretaria de Hacienda, impreso en los talleres de la Editorial Cultura, México,
1925.

Muzzi, Salvatore, Annali della citta di Bologna: dalla sua origine al 1796, Tomo secondo,

Bologna, Pe’Tipi di S. Tommaso D’ Aquino, 1840.

291



O’Gorman, Edmundo, “Noticias Biograficas”, pp. XXIII, en Fray Toribio Motolinia,
Historia de los Indios de la Nueva Espariia, México, Porrtua, 1979, 256 pp.

Olmedo Mufioz, Martin, “Acolman, Actopan y otros conventos de México”, en La idea de
nuestro patrimonio historico y cultural, México, Conaculta, 2011, 394 pp.

Payno, Manuel, Los bandidos de Rio Frio, México, Porrda, 2008.

Ramos Smith, Maya, Censura y teatro novohispano (1539-1822). Ensayos y Antologia de
Documentos, México : Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto
Nacional de Bellas Artes, Centro Nacional de Investigacion e Informacién Teatral
Rodolfo Usigli : Escenologia, A.C., 1998, 763 pp.

Reyero, Carlos,” La construccion iconografica del nacionalismo espafiol en el siglo XIX”,
en La nacion espariiola: historia y presente, coordinador: Fernando Garcia de
Cortazar, Espafia, 2001.

Reyes Valerio, Constantino, Arte Indocristiano. Escultura del siglo XVI en Meéxico,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2000, 486 pp.

Rodriguez Alvarez, Marfa de los Angeles, Usos y costumbres funerarias en la Nueva
Espaiia, El Colegio de Michoacin A.C., Morelia 2001, 317 pp.

Rodriguez Castelao, Alfonso, As Cruces de Pedra Na Galiza, Editorial Akal, Coleccion
Arealonga - Letras galegas, Espafia, 1990, 280 pp.

Rojas, Pedro, Historia General del Arte Mexicano, Epoca Colonial, Editorial Hermes,
México, 1962.

Rosell, Lauro E., Atzacoalco, Refugio de un Virrey. Fotocopia que forma parte del legajo de
documentos consignados en Templo de Santiago Atzacoalco, Asuntos legales I,
AGJE-INAH.

Ruiz, Luis Martin, Cruceiros Na Provincia Da Coruiia, Volumen I, Diputacion Provincial
de A Coruia. Imprenta Provincial, 1999.

Ruiz Medrano, Ethelia, “Los negocios de un Arzobispo: el caso de Fray Alonso de
Montuafar”, en Estudios de Historia Novohispana, Vol. 12, 1992, Instituto de
Investigaciones Historicas, UNAM.

Salas Cuesta, Marcela, “La fundacién franciscana de Jilotepec, Estado de México”, en

Dimension Antropologica, Revista en Linea del INAH, Volumen 10, 1997.
http://www.dimensionantropologica.inah.gob.mx/index.php?sld Art=330&cVol=10&nAutor=SALAS %20CUES
TA,%20MARCELA&identi=50&infocad=Volumen%20No.10%20periodo%20%20a%C3%B10%201997

292



San Agustin, La Ciudad de Dios, México, Porrda, 1994.

Sénchez Badiola, Juan José, En torno a Camposagrado, Leyenda, eruditismo y mitologia
herdldica en la montaria cantdbrica, Madrid, Editorial Visién Libros, 2008, 358 pp.

Sanchez Orozco, Blanca Estela, Historia de la iglesia de Huichapan, Hidalgo,
investigacion realizada por la cronista de Huichapan para el OSJ Pérroco de
Huichapan, Hgo., Epifanio Moreno Lemus, 24 pp.

Sandberg Vavala, Evelyn, La croce dipinta italiana e l’iconografia della Passione, Verona,
Casa editrice Apollo, 1929.

Sanz, Ambrosio, Historia de la cruz y crucifijo: su morfologia, Palencia, Industrias
Graficas Diario-Dia, 1951, 231 pp.

Schmitt, Jean-Claude, “El historiador y las imagenes”, en Relaciones 77, El Colegio de
Michoacéan. Invierno 1999. Vol. XX.

Schonborn, Christoph, El icono de Cristo, Una introduccion teolégica, traducciéon Antonio
Bellella, Madrid, Editorial Encuentro, 1999, 245 pp.

Sebastidn, Santiago, “El Arte Iberoamericano del siglo XVI. Santo Domingo, Méjico,
Colombia, Venezuela y Ecuador”, en Summa Artis, Historia General del Arte,
volumen XXVIII, Madrid, Espasa-Calpe, 1985

, Mensaje simbolico del Arte Medieval, Arquitectura, iconografia,
Liturgia, Prol. James Lara. Madrid, Ed. Encuentro, 1994, Col. Ensayos Num. 84.

Suess, Paulo, La conquista espiritual de la América Espariola, doscientos documentos del
siglo XVI, Quito, Abya Yala, 2002, 512 pp.

Tertuliano, Apologéticum, Capitulo XVI. “Que los Cristianos no adoran la cabeza del
jumento, ni palos derechos, ni al sol ni a ononichites”, en

http://www.tertullian.org/articles/manero/manero2_apologeticum.htm#C16  Fecha  de
consulta: septiembre de 2010.

Torquemada, Juan de, Monarquia Indiana, Libro XIII, capitulos XXXVIII al XLVIIL
tercera edicion, preparada por el Seminario para el Estudio de Fuentes de Tradicion
Indigena, coordinado por Miguel Leoén-Portilla, México, Universidad Nacional
Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Historicas.

Torre Villar, Ernesto De la, Fray Pedro de Gante, Maestro y Civilizador de América, en
Estudios de Historia Novohispana, No. 005, enero 1974

Toussaint, Manuel, La catedral de México y el Sagrario Metropolitano. Su historia, su
tesoro, su arte, México, Porraa, 1973, 377 pp.

293



, Paseos Coloniales, México, Imprenta Universitaria, 1939, 215 pp.

, Iglesias de Meéxico, Vol. VI, fotografias de Guillermo Kabhlo,
Publicaciones de la Secretaria de Hacienda , impreso en los talleres de la Editorial
Cultura, México, 1925.

, Gomez, Federico y Justino Fernandez, Planos de la Ciudad de México,
Siglos XVI y XVII, México, Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad
Nacional, 1938, 200 pp.

Valadés, Diego, Retorica Cristiana, México, Fondo de Cultura Econémica, 2003, 834 pp.

Valero de Garcia Lascurdin, Ana Rita, Plano topogrdfico de la Villa de Nuestra Seiiora de
Guadalupe y sus alrededores en 1691, México, Basilica de Guadalupe, 2004, 53 pp.

Varazze, lacopo da, Legenda Aurea, a cura di Alessandro e Lucetta Vitale Brovarone,
Torino, Einaudi, 1995.

Vetter, Ewald M., Iconografia del “Varon de Dolores”. Su significado y origen, Madrid,
Instituto Diego Veladzquez, 1963.

Viesca-Trevifio, Carlos, “Epidemias y enfermedades en tiempos de la Independencia” (Rev
Med Inst Mex Seguro Soc, 2010; 48 (1): 47-54)

Voltaire, Diccionario Filosofico Tomo IX, traduccion al espafiol de C. Lanuza, Nueva
York, Imprenta de Tyreli y Tompkins, 1825.

Wright Carr, David Charles, “Los acabados de los monumentos novohispanos y la
petrofilia al final del siglo XX” en La Abolicion del Arte, XXI Coloquio
Internacional de Historia del Arte, México, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Universidad Nacional Auténoma de México, 1998, pp. 143-180.

Yarza Luaces, Joaquin, “La Capilla Funeraria Hispana en torno a 1400, en La idea y el
sentimiento de la muerte en la historia y en el arte de la Edad Media: Ciclo de
conferencias celebrado del 1 al 5 de diciembre de 1986 / coord. por Manuel Niifiez
Rodriguez, 1988.

Zapiain Gonzdlez, Marcela, “La importancia de la antigua cruz atrial del Santuario de
Guadalupe y su relacion con la cruz atrial de Huichapan, Hgo”, en Boletin
Guadalupano, Ao VI, nim. 78. Junio de 2007.

Zumarraga, Juan de, Regla Cristiana Breve, Editorial Jus, México 1951, 523 pp.

294



Fuentes documentales

Archivo Histérico de la Basilica de Guadalupe
Ramo Claveria, Caja 270, Expediente 3 y expediente 12.
Fondo Arzobispo de México Caja 438, Expediente 76.

Ramo Parroquia. Caja 436 “Padrones de fieles obligados a confesar y comulgar de
la cabecera y de los pueblos”, expedientes 1 a 4.

Santuario de Guadalupe, Caja 334, expediente 79, foja 108.

Archivo Geografico “Jorge Enciso” de la Direccién de Monumentos Histéricos del INAH.
Templo de Santiago Atzacoalco, Asuntos legales I, Legajo.

Fondo Franciscano del Museo Nacional de Antropologia, INAH.
Directorio nuevo Huychiapan que por Auto de 22 de marzo de 1706 aiios mando
formar NMRP Juan Antonio de Noriega, lector de Teologia, Padre de la Provincia
de Guadalajara y Vicario Procesal de esta del Santo Evangelio de México a mi
Fray Antonio de Escoto, jubilado qualificador en propiedad del Sto. Oficio
ministro de esta provincia y guardian del convento de Sn. Mateo Hueichiapan.
Volumen 47, docto 1283.
Fondo Franciscano, Vol. 47, Docto. 1284

Fondo Franciscano, Volumen 57, Docto. 1308.

Memoria de todo lo que ay en el Sto. Convento de Huichapan, 1664, Volumen 37,
docto 1216.

295



	Portada
	Contenido
	Preámbulo
	Primera Parte. De la Cruz al Crucifijo
	Segunda Parte. La Cruz y la Sacralización de Espacios
	Tercera Parte. La Pasión de Cristo y la Cruz en la Nueva España
	Cuarta Parte. Aspectos Estilísticos de la Cruz Atrial Novohispana
	Epílogo
	Fuentes

