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Introduccion

El complejo mundo del arte, constituido por muchas y diversas piezas representa, aln
hoy, un campo poco explorado en el contexto de la Puebla novohispana. No es suficiente con
el analisis de la obra y su creador, sino que es preciso desentrafar la serie de factores que
desempefiaron un papel relevante en la configuracion del arte en su contexto: quiénes fueron
los patronos, quiénes los artistas, a qué publico estaban dirigidas las obras, cuéles eran las
fuentes tematicas, cudl era su valor y como se configur6 el canon del arte pictorico en las
provincias de la Nueva Espafia. Profundizar en estos elementos nos ayudara a comprender el
funcionamiento de este complejisimo sistema y, en Ultima instancia, a delimitar la funcion y

posicion del pintor en ese pequefio cosmos.

La presente investigacion tiene por finalidad explicar de qué manera las condiciones
politicas, sociales, econdmicas e intelectuales, dadas en un espacio y tiempo definidos (en
este caso Puebla del siglo XV1I1), configuran la obra del artista, al tiempo que lo posicionan,
0 no, en un lugar privilegiado, segun sea el caso. Evidentemente, la genialidad y talento del
tienen un peso preponderante, pero la consagracion de un artista en su entorno social requiere
de muchos otros factores que le permitan consolidarse como una figura preeminente. El
artifice que busca el reconocimiento de su trabajo debe desarrollar otras capacidades mas alla
de su talento artistico: su desempefio social, la facilidad de entablar relaciones con personajes
con capital econémico e intelectual, la adecuacion de su quehacer a las necesidades del
entorno, entre otros aspectos, son tépicos a considerar si de posicionarse como una referencia

se trata.

Sobre este ultimo punto, es realmente interesante la forma en la que los artistas
disponian, y hasta cierto punto adecuaban, su talento al servicio de las formas y temas
acufiados por las élites, quienes, generalmente, eran patrocinadores de sendos trabajos, por
lo que imponian modelos y paradigmas en el quehacer artistico a los cuales el artista debia
de cefiirse si pretendia vivir de sus encargos. En este tenor (y para fines del presente trabajo),
sobresale el quehacer del pintor, cuyo genio compositivo, buen uso del color, bellas formas
y fuerte expresividad, le valian la sancion de determinados grupos. Estas cualidades debian
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ajustarse al gusto de su clientela, construido tanto por referencias visuales internas como
externas que pulsaban entre la tradicion y la innovacion, proceso dentro del cual el artista
tenian un papel fundamental no s6lo como seguidor, sino también como promotor de nuevas

manieras, convirtiéndolo en el adalid de un ideal visual.

En la Puebla novohispana, la sede episcopal mas rica de América por lo menos hasta
1755, se gestaron diversos pintores que lograron consagrarse, principalmente, gracias al
reconocimiento de la jerarquia eclesiastica poblana, la cual se constituia por el Obispo y su
Cabildo Catedralicio, conformado, a su vez, por algunos ministros de la Catedral. Entre los
nombres que mas resuenan en la historia del arte poblano, sin que por ello sean los Unicos,
destacan, en el siglo XVII, los de Diego de Borgraf, Antonio de Santander y Juan Tinoco;
mientras que para el siglo XVIII resultan fundamentales José Rodriguez Carnero, Luis

Berrueco, José Joaquin Magdn y Miguel Jeronimo Zendejas.

Esta constelacion de pintores se inscribe en un periodo en el que distintas provincias
de la Nueva Espafia buscaron conformar una identidad propia que se representara en sus
productos culturales, afincando un gusto regional a través de los artistas locales. Hacia
mediados del siglo XVIII, en la capital del virreinato, la Ciudad de México, se promociond
a un pintor de una manera que no se habia visto antes en la Nueva Espafia: don Miguel
Cabrera. El “Miguel Angel americano”, como se le conoci6, adquiri6 un prestigio inusitado
gracias al apoyo episcopal brindado por el prelado Manuel Rubio y Salinas (quien, al parecer,
lo nombro6 su pintor de cdmara) y a las corporaciones religiosas, especificamente los jesuitas,
quienes no so6lo le ofrecieron trabajo, sino que lo integraron dentro de sus circulos mas

intimos y procuraron brindarle herramientas que impulsaran su proceso creativo.?

1 Jestis Marquez Carrillo, Politica, iglesia y modernidad en Puebla. Las ideas y proyectos del obispo Francisco
Fabiany Fuero (Puebla: BUAP, 2016), 54. La situacion cambi6 hacia la segunda mitad del siglo XV1I1, cuando
el obispado de Michoacan se convirtié en el méas rico, junto con el arzobispado. Para mas informacién al
respecto consultar: David Brading, Una iglesia asediada: el obispado de Michoacan, 1749-1810 (México:
Fondo de Cultura, 1994).

2 Entre los textos que tratan a Cabrera y sus redes clientelares, se encuentran: Guillermo Tovar de Teresa, Miguel
Cabrera, pintor de camara de la reina celestial (México: Inverméxico, 1995) 38-41 y Verdnica Zaragoza,
Miguel Cabrera, las tramas de la creacién, (México: MUNAVI, 2015) 19-29.
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El culmen de su aclamada carrera se encuentra en la publicacion del opusculo titulado
Maravilla Americana o conjunto de raras maravillas, donde analizo, bajo las reglas del arte
y con el libro de Museo Pictorico y Escala optica de Antonio Palomino en mano,® el lienzo
original de Nuestra Sefiora de Guadalupe. No solamente fue su acertada, pero, sobre todo,
piadosa, retdrica la que le gano prestigio, sino también el respaldo que le brindaron tanto los
clérigos que redactaron las aprobaciones de la obra como sus colegas, quienes, a traves de
sus pareceres, elogiaron no solo el analisis, sino al mismo Cabrera, quien dedico el impreso
a su protector Rubio y Salinas, dejando ver su cercania con €l al firmar dicho texto ni mas ni

menos que en el Palacio Episcopal.

El prestigio alcanzado por Cabrera, no s6lo a partir de sus obras sino de su propio libro,
ayudo a reforzar un modelo de pintor que se empez6 a reproducir en las capitales mas
importantes del virreinato. No en balde el mismo Toussaint menciona en su Pintura colonial
en México que “Magén es el Ibarra de la pintura poblana y Zendejas el Cabrera” aseveracion
gue, aunque se antoja sumamente centralista, creo que es acertada: si bien Magon e Ibarra
son pintores fundamentales de gran éxito y trascendencia para la creacion artistica de su
entorno, no llegaron a la aclamacion y trascendencia que tuvieron Cabrera y Zendejas, este

ultimo dentro de un territorio muchisimo mas acotado.®

Es precisamente en el siglo XVIII cuando en otras provincias parece replicarse el
mismo fendmeno: Francisco Eduardo Treguerras, originalmente dedicado a la pintura y
después establecido como arquitecto, logré un prestigio insélito en Guanajuato y la zona del
bajio, condicion que le valié un buen estatus econémico y social al punto de construir su
propia capilla funeraria en el convento de San Francisco de Celaya, su ciudad natal. Por otro
lado, podemos encontrar a Ignacio Berben en Nueva Galicia, cuyos cuadros de genio
compositivo, dulce colorido y expresividad permiten establecer un parangon con Zendejas,
aungue no llega a la calidad del poblano. La creacion de grandes series narrativas, en donde

3 Abelardo Carrillo y Gariel, El pintor Miguel Cabrera (México:INAH, 1966) 20.

4 Manuel Toussaint, Pintura colonial en México (México: UNAM, 1965) 180.

5 Cabe destacar que la superioridad en fama de Cabrera y Zendejas se construyd a posteriori; si bien en vida
gozaron de una extraordinaria estima, fue gracias a sus discipulos y las opiniones de varios intelectuales del
siglo XIX que fueron reconocidos, dentro de sus propios contextos, como el paradigma del buen pintor por
excelencia.
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la mencionada gestualidad es imperante para lograr el tono teatral, es otra caracteristica que
une a ambos pintores.® En Querétaro hallamos a Tomas Xavier de Peralta que, aunque un
poco anterior, alcanzo a ser contemporaneo de Zendejas, llegandose a decir de él que era “de
bastante talento para la pintura, de modo que la opinion mas comun entre los mas inteligentes
es ser el mejor que ha producido Querétaro”.” Llama la atencion que entre el inventario de
bienes que se hizo a su muerte, acaecida en 1781, se encontr6 un ejemplar de la misma
Maravilla Americana.® Si bien es cierto que anteriormente hubo artistas celebrados y de
reconocimiento local, regional o inclusive a nivel virreinato, pareciera que es a partir de la
segunda mitad del siglo XVIII cuando florecieron los pintores que lograron trascender
socialmente con mayor fuerza como parte del orgullo e identidad local.

En este contexto se ubica Miguel Jerénimo Zendejas, quien ha sido apreciado de
manera regional como el epitome del artista virreinal poblano, puesto que su amplia fama se
extendid durante el siglo XIX gracias a la promocién que de su figura hicieron escritores
como Manuel Payno, Bernardo Olivares y Jorge Hammeken. Esta trascendencia lograda a
través de la pluma de algunos escritores se convirtio en una estela de la extraordinaria
reputacion que gozd durante su larga trayectoria como pintor (murié a los 91 afos),
consagrandolo como un artista singular que acaparé préacticamente todos los encargos
importantes de la didcesis durante la segunda mitad del siglo XVII1 y los primeros 15 afios
del siglo XIX. Dicho fendmeno artistico generd las inquietudes que el presente trabajo

doctoral plantea, mismas a las que pretende dar una posible respuesta.

El anélisis de las redes clientelares que entretejio el artista a lo largo de su trayectoria,
conformadas, en su mayoria, por integrantes del clero secular, permiten entender el fendbmeno
que representd Zendejas en términos de mercado. Las obras de caracter monumental y
publico que realizo en varios templos localizados en distintas regiones del obispado debieron

impactar fuertemente en sus espectadores concediéndole un reconocimiento popular, mismo

® La apreciacion de este artista se encuentra en la introduccion del libro Pintado en México. Luisa Elena Alcala,
Jaime Cuadriello, llona Katzew y Paula Mues, “Pintado en México, 1700-1790”, en Pintado en México, 1700-
1790: Pinxit Mexici (Estados Unidos: LACMA-Fomento Cultural Banamex, 2017), 44.

" Mina Ramirez Montes, “Tomas Xavier de Peralta. Un pintor queretano del siglo XVII” en Memoria del Museo
Nacional de Arte, nimero 6 (1995) 27.

8 Ramirez, “Tomas Xavier”, 33.
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que le permiti6 acrecentar y mantener su margen de accion. Para el momento en que el pintor
desarroll6 su arte, el clero secular estaba tomando un nuevo impulso y representatividad,
debido a una segunda ola de secularizacion dentro del obispado y a la nueva division de
curatos, acontecimientos que permitieron tener un mayor control del territorio y la feligresia.
Dentro de este contexto, el discurso de la imagen fue fundamental para impulsar determinada
doctrina o devocién como medio de identidad corporativa, sin descartar que, a traves de las
composiciones pictdricas el artista, cual “predicador mudo”, materializaba, mostraba y

reafirmaba los ideales del clero que lo contrataba.

Estas obras pictdricas se construyeron a partir de formas visibles que eran respaldadas
por un gusto acufiado por el alto clero, el cual fue replicado por curas de menor calado que
actuaron en sinergia con el fin de ascender en la carrera eclesiastica. Para el estudio de dicho
fendmeno, planteo dentro de este trabajo el concepto de “gusto clerical secular”, el cual
pretende explicar el crecimiento de un artista (en este caso Zendejas) a través de la sancion
y proteccion ejercida por las ctpulas episcopales, asi como su difusion y fortalecimiento a

partir de clérigos que lo contrataron buscando empatar con las ideas del obispo y su cabildo.

El abordaje tedrico del concepto central, es decir, el gusto, se articula primordialmente
desde la historia social del arte y desde la sociologia del arte. Como bien lo explica Viceng
Furié, aunque ambos campos de estudio se encuentren interconectados y se nutren
mutuamente, también atienden especificidades propias que hacen necesaria su
diferenciacion. La historia social del arte es definida como la que “pone especial énfasis en
estudiar y destacar las condiciones sociales que hacen posible o influyen la produccion
artistica”,? es decir, explica los objetos desde sus circunstancias inmediatas de creacion y
funcionamiento. La sociologia del arte pretende “interrelacionar diferentes niveles de
realidad social —economicos, politicos, culturales, etc.— con el fin de intentar comprender la
realidad” generando un binomio entre arte y sociedad que ponga en relieve la dimension

social del hecho artistico®.

° Viceng Furio, Sociologia del arte (Espafia: Catedra, 2000) 20.

10 Furid, Sociologia, 21.
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Desde los planteamientos que ambas épticas ofrecen se aborda la produccién de
Zendejas, escogiéndose particularmente el asunto del gusto como un eje que permite articular
y definir el objeto de estudio. Cabe destacar que este tema ha sido puesto en relieve desde la
sociologia con los excelentes estudios de Pierre Bourdieu,! sirviendo para en particular para
de este trabajo los planteamientos de Valeriano Bozal,'? Elio Fanzini*® y Ana Hontanilla,'*

ésta Ultima para entender puntualmente la idea de buen gusto en la Espafia del siglo XVIII.

Con el fin de lograr este propdsito, también ha hecho acopio de “otras formas™ de hacer
historia del arte; herramientas clave a partir de las cuales se puede desde sistematizar la
produccidn hasta explicar las razones de ciertas composiciones 0 elementos que permiten
gue una obra cumpla su funcion social. Generar un catalogo de obra del artista, a menos de
manera provisional, fue fundamental para poder encontrar a “vuelo de pajaro” generalidades
que permitieran establecer un hilo conductor dentro de su produccidon. Gracias a esta mirada
cuantitativa se pudo pasar a una seleccién cualitativa en la cual se definieron los ejemplos

paradigmaticos que cabalmente pudieran argumentar la premisa central.

La realizacion de una biografia del pintor, centrada en su quehacer artistico, es
fundamental para poder trazar la columna vertebral a partir de la cual se puedan entender las
diferentes obras del artista a partir de momentos clave de su vida personal y laboral. Es por
ello que considero que los estudios monogréficos, tan olvidados en la historia del arte
virreinal mexicano, son fundamentales para entender las manifestaciones artisticas
individuales para, posteriormente, complejizar su vinculacion social. Igualmente, la
iconografia fue sumamente til para este trabajo, entendiéndola no sélo como la utilizacion
de elementos para crear una narracion visual, sino como el establecimiento de las

composiciones y modelos que acufia el pintor, una suerte de iconografia personal del artista

11 Pierre Bourdieu, La distincion. Criterio y bases sociales del gusto (México: Taurus, 2012).

12 valeriano Bozal, El gusto (Espafia: Machado libros, 2008).

13 Elio Franzini, La estética del siglo XVIII, traduccién de Francisco Campillo (Espafia: Visor, 2000).

14 Ana Hontanilla, El gusto de la razon. Debates de arte y moral en el siglo XVIII espafiol (Espafia:
Iberoamericana, 2010).

17



o leitmotiv que se incrusta en el gusto de su sociedad inmediata y que se vuelve punto de

referencia de un taller, al cual se le demanda su repeticion consecutiva a raiz de su éxito.

Es desde esta problematica y con las mencionadas herramienta que esta disertacion
doctoral se estructuran en 5 apartados, los cuales plantean una nueva biografia del pintor, un
desarrollo del concepto del gusto clerical secular a partir del contexto histérico de la didcesis
angelopolitana y de algunas obras realizadas por el artista, para, finalmente, realizar el
analisis de tres casos de estudio que argumentan la teoria antes propuesta, los cuales
representan tres realidades distintas de encargos: las de un obispo auxiliar, un parroco rural
y un péarroco urbano. Estos ejemplos también permiten abarcar casi la totalidad de la vida
artistica de Zendejas, pues, cronolégicamente, van desde 1758 (boveda del coro de santa
Rosa) hasta 1806 (cuadro de la Aparicién de Cristo resucitado a su madre que se alberga en
la parroquia de San José). Esta estructura que no esta delimitada por una secuencia de tiempo
lineal —razon por la cual el lector encontrara varios saltos cronoldgicos— permite en los
primeros dos capitulos dar un contexto general del artista desde un aspecto monografico y
una conceptualizacion del gusto en su época, finalizando en los tres dltimos apartados con la
ejemplificacion de lo mencionado a través de estudios de caso que permiten ahondar tanto
en el patrocinio como en las estrategias y recursos propios del pintor

Emprender una nueva biografia en torno a Miguel Jerénimo Zendejas significd ahondar
en uno de los artistas poblanos de los que mas se ha profundizado y escrito, probablemente,
sOlo detréas de José Agustin Arrieta. Las biografias del siglo X1X, como las mencionadas de
Jorge Hammeken®® o Bernardo Olivares,*® fueron analizadas méas desde su construccion
literaria que de su fiabilidad historica, ya que su estructura obedecio a los tdpicos literarios
propios de esa época, en los cuales se buscaba ensalzar la figura del artista a través de ciertos
pasajes comunes en estas biografias. No obstante, este analisis tampoco pretende descartar la
veracidad de dichas anécdotas, méas bien, busca entender desde que intenciones fueron

planteadas, dejando abierta la posibilidad de su veracidad.

15 Eduardo L. Gallo (editor), Hombres Ilustres Mexicanos, tomo Il (México: imprenta de 1. Cumplido, 1874).
16 Bernardo Olivares Iriarte, Album Artistico 1874 (Puebla: Secretaria de Cultura del Estado de Puebla, 1987).
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Parael siglo XX resultan fundamentales las apreciaciones de Francisco Pérez Salazar,’
Manuel Toussaint'® y Francisco de la Maza,® quienes mas alla de las criticas en torno a su
obra — sumamente cuestionables en la actualidad— buscaron entender a Zendejas ya no desde
la idea del artista mitico y excepcional, sino como un pintor inserto dentro de una tradicion
artistica local. Dentro de los estudios recientes, sobresale, de manera notable, el profundo
trabajo que encabez6 Lucero Enriquez en torno al Almacén,?® quizas una de las obras mas
reconocidas en la produccion del pintor, la cual no se ha abordado en esta tesis por estar
enfocada Unicamente en su produccién religiosa. En esta disertacion, Enriquez propuso la
biografia hasta entonces mas completa y razonada en torno al personaje, estableciendo que
tanto la influencia de la Compafiia de Jests como la vinculacién episcopal fueron factores
determinantes en su carrera. Estas sugerentes premisas sirvieron como punto de partida para

la presente investigacion.

Como resultado de investigaciones bibliograficas, pesquisas documentales y la relacion
entre obras y pasajes de la vida del artista, se ha podido plantear una novedosa biografia de
Zendejas. El capitulo primero comienza con el analisis de los relatos decimonoénicos en torno
al autor, mismos que permiten entender tanto la construccion escrita de su vida, como el
papel fundamental que tuvieron sus discipulos para enaltecer la figura del artista en la
Angeldpolis, impulsada en este caso por José Manzo y José Julian Ordofiez, lideres
intelectuales del arte en la Puebla de la primera mitad del siglo XIX. Posteriormente, se
aborda la particular vinculacion que la familia Zendejas mantuvo con la Compafiia de Jesus,
la cual data a partir de la relacién que Lorenzo, padre de Miguel Jer6nimo, mantuvo con el
afamado Juan Antonio de Oviedo, a quien acompafié a Roma. La influencia de los jesuitas

es un tema que se vera continuamente en este trabajo, aun después de su expulsion en 1767.

La carrera del pintor tuvo un impulso muy relevante el afio de 1758, cuando realizo la

serie de estudiantes jesuitas del Colegio de San Ignacio y la pintura para la boveda del coro

" Francisco Pérez Salazar, Historia de la pintura en Puebla (México: UNAM, 1963), 85-88.

18 Manuel Toussaint, Pintura Colonial en México (México: UNAM, 1969), 184-185.

19 Francisco de la Maza, “Una pintura de la Ilustracion mexicana” en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas VIII, namero 32 (1963), 37-51.

20 Lucero Enriquez, Un almacén de secretos, pintura, farmacia, ilustracién: Puebla, 1797 (México: UNAM-
INAH, 2012), 155-208.
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de Santa Rosa, la cual es estudiada de manera particular en el tercer capitulo de esta tesis. A
partir de estos encargos, la fama de Miguel Jerénimo se elevd notoriamente, consiguiendo
comisiones cada vez mas grandes y de mayor lustre. Es a la par de las obras que la
documentacién comienza a revelar otros aspectos fundamentales del trabajo y la vida del
pintor, como lo son el levantamiento de avallos pictéricos (otra de las formas en que se
relacion6 con importantes personajes de la sociedad angelopolitana) y su posible papel dentro
de la Primera Compafiia de Fusileros en la milicia, actividad que, al parecer, fue comun en

algunos pintores de mediados del siglo XVIII.

La vida cotidiana de Zendejas, su produccion de lienzos y su formacion en el taller son
aspectos que se abordan a través de las mismas fuentes documentales e impresas, las cuales
refieren, para el afio de 1799, el interesante pleito entre ensambladores y pintores, el cual,
lejos de mostrar algin conflicto entre ambos gremios, prueba la unién que mantenian a través
del trabajo en comdn. Por ultimo, la biografia retrata el papel de Miguel Jerénimo durante
los primeros 15 afios de la Puebla decimondnica, ultimos en la vida del pintor, cerrados por
un epilogo que analiza algunos de sus retratos y posibles autorretratos, intentando esclarecer

cémo el artista se proyectd socialmente a través de sus pinturas.

El segundo capitulo de la investigacion se encarga de construir el andamiaje tedrico e
historico sobre el que se desarrollan las nociones de “gusto clerical secular” proponiendo un
modelo que, ajustado a las circunstancias propias de cada caso, sirva para entender el
patrocinio de determinadas obras no s6lo en Puebla, sino en toda la Nueva Espafia. Para la
realizacion de este apartado —el méas voluminoso— se analizd el concepto de “gusto” y su
importancia dentro del mundo hispanico del siglo XVIII, pues fue en esta centuria cuando se
desarrollaron diversas teorias sobre el “buen gusto”. Con el fin de entender como estas ideas
pudieron haber permeado en los sacerdotes seculares que engendraron y diseminaron el gusto
por determinados artistas, se hizo un analisis de tres textos que alberga la Biblioteca
Palafoxiana, en donde se formaron varias generaciones de clérigos, y que retoman las
cuestiones del gusto dentro de sus argumentos: Teatro Critico Universal de Benito Feijoo,
Poética o reglas de la poesia en general de Ignacio de Luzan y Reflexiones sobre el buen
gusto de Ludovico Muratori. A traves del estudio de dichas obras, se han encontrado los
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puntos que pudieron construir un pensamiento, no sélo acerca del gusto en general, sino

especificamente el vinculado a las artes visuales.

En este mismo apartado, se ha procurado reconstruir el contexto general de la Iglesia
catolica en la segunda mitad del siglo XVIII, especificamente el de la Iglesia iberoamericana
bajo la influencia de los borbones, tomando como uno de sus ejes mas importantes el
fortalecimiento del poder episcopal y de los cabildos que gobernaban las didcesis, quienes
impulsaron la carrera de determinados artistas. El caso del obispado de Puebla es particular
dado que fue el mas rico de América, siendo su obispo y cabildo quienes recibian las rentas
mas elevadas de las Indias, debido al inmenso territorio que gobernaban. Esta circunstancia
cambid en la segunda mitad del siglo XVII1 con el ascenso de la didcesis de Michoacan. La
pujanza econdmica lego al alto clero una conciencia historica sobre su devenir, una amplia
cultura (tangible en la riqueza de la Biblioteca Palafoxiana) y un orgullo y tradicion propios,

todo esto materializado a través del rito y las obras materiales.

Luego de plantear el estado del alto clero angelopolitano, se analizaran varias obras de
Zendejas vinculadas con los prelados que gobernaron la didcesis poblana durante la mayor
parte de su carrera: el obispo auxiliar Miguel Anselmo Alvarez de Abreu (1751-1762),
Francisco Fabian y Fuero (1765-1773), Victoriano Lopez Gonzalo (773-1785), Santiago
Echeverria Eleguzua (1788-1789), Salvador Biempica y Sotomayor (1790-1802) e Ignacio
Gonzalez del Campillo (1804-1813). De igual modo, es necesario sefialar el importante papel
que jugaron sus capitulares como guardianes de la tradicion y costumbres catedralicias, ya
que constituian un o6rgano de poder mas continuo frente a la llegada de obispos,
mayoritariamente peninsulares, quienes tenian poco conocimiento de su didcesis. En el caso
especifico del gobierno de Salvador Biempica, pareciera que los encargos a Zendejas
dependieron mas del cabildo que del propio obispo, pues este, al parecer, tuvo mayor vinculo
con el desconocido pintor José Mariano Hernandez.

Uno de los fines mas importantes de esta tesis es el de trascender el concepto de “pintor

episcopal”, que vincula al artista inicamente con el obispo, para trazar un camino que nos

Ileve a entender que el fendmeno es mucho mas complejo, pues no sélo involucra al clero
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catedralicio (obispo y candnigos) sino que involucra a diversos actores de diversos contextos.
Por esta razon, para el desarrollo del concepto de “gusto clerical secular” se hizo fundamental
entender la realidad de los parrocos, personajes que integraban el amplio obispado y que
ayudaban a su administracion y gobierno. Gracias a ellos, el gusto catedralicio se diseminaba
en distintas latitudes, logrando encontrar obras de importantes artistas angelopolitanos en
lugares lejanos a la urbe.

Esta circunstancia no obedecia solamente a una simple inclinacion en comun, ya que,
como es sabido, uno de los medios para que los sacerdotes obtuvieran la promocion a un
mejor curato (o incluso una canonjia) era la realizacion de mejoras materiales en los templos
gue administraban, mismas que eran observadas y sancionadas por los obispos en sus visitas
pastorales 0 asentadas en sus cartas de meéritos. Una de las formas en que se reafirmaba la
venia del alto clero debid ser el contratar a los mismos artistas que ellos cobijaban, pues esto
los identificaria —por lo menos en gusto— dentro del mismo circulo. Dicho poder se acrecentd
gracias a varias circunstancias propias de la Iglesia novohispana del siglo XVIII, entre las
cuales destaca la fragmentacion y secularizacion de las doctrinas —cuyo proceso fue mucho
menos dramatico en Puebla gracias a la labor emprendida por el obispo Juan de Palafox y
Mendoza un siglo antes— asi como la disminucién del poder de los regulares y de las

cofradias, todo esto en pos del reforzamiento de la figura episcopal y de sus sacerdotes.

Los siguientes capitulos abordan tres ejemplos distintos de patrocinio dentro de la
extensa produccién de Zendejas. Como ya se habia mencionado antes, dichas obras fueron
elegidas por la diversidad de planteamientos que ayudan a presentar, puesto que cada una fue
emprendida por diferentes estamentos del clero secular (un obispo auxiliar, un parroco rural
y uno urbano) y provienen de diferentes periodos de produccion del pintor, lo cual permite
abarcar casi toda su carrera y establecer la continuidad de su prestigio. La alta calidad de los
lienzos estudiados —y, en muchos casos, sus grandes dimensiones— posibilitan reconocer las

aptitudes y recursos del artista, entendiendo con ello su éxito.

La metodologia a partir de la cual se abordara esta produccidn consiste en presentar un

panorama historico del espacio dentro del cual se insertan las obras para, posteriormente,
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desarrollar el perfil biografico de los sacerdotes que encargaban las obras, al tiempo de
proponer las posibles formas en las que pudo darse dicho patrocinio. Finalmente, se analizan
las piezas desde su intencionalidad y funcién, asi como los recursos tedricos, literarios y
técnicos empleados por Zendejas para cumplir cabalmente con el efecto buscado. Cuando
existen cofradias u otras corporaciones vinculadas con las obras también son analizadas,
comprendiéndolas a partir de la informacion que se ha podido recopilar. Es necesario acotar
que la consulta de los archivos clericales ha sido particularmente compleja durante el tiempo
en que se ha desarrollado esta tesis, ya que permanecen cerrados el Archivo Diocesano de
Puebla, el Archivo de Cabildo de la Catedral de Pueblay el Archivo Parroquial de Acatzingo,
ello sin contar la ausencia de un catalogo en el vasto Archivo de Notarias del Estado de
Puebla.

El primero de los casos analizados gira en torno a una sola obra de cardcter
monumental, misma que debid configurarse como uno de los mayores retos técnicos dentro
de la carrera del pintor: la bdveda del coro del convento de Santa Rosa, realizada el temprano
afio de 1758. Dicha comunidad comenz6 como un recogimiento de mujeres, mismo que,
gracias a los empefios de sus congregantes, especialmente de Maria Anna Agueda de San

Ignacio (su primera priora) se convirtié en convento de monjas dominicas.

Gracias al patrocinio del obispo Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu, se
implementaron mejoras que lo convirtieron en uno de los mas ricos monasterios de la ciudad.
Entre dichas obras destacd la construccion y ornamentacion del coro, asi como la decoracion
pictérica de su bdveda, encargada por el obispo auxiliar, y sobrino del prelado, Miguel
Anselmo Alvarez de Abreu, al entonces novel artista Miguel Jerénimo Zendejas, quien
pronto se convirtio en su pintor de cabecera. La eleccidn de Zendejas para este encargo parece
estar motivada por su amistad con la Compaiiia de Jesus, orden que, aparentemente, intervino
de manera fundamental en la realizacion de la boveda, pues eran tanto amigos de Miguel
Anselmo como confesores de las monjas. Entre sus sacerdotes sobresale, para estos fines, la
figura de José Bellido, quien redactd la biografia de la mencionada Maria Anna Agueda de

San Ignacio.
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La realizacién de una pintura sobre superficie curva no era tarea frecuente para un
artista, razén por la cual Zendejas hizo acopio de su conocimiento teérico, el cual, en
conjunto con su capital visual, le permitié crear una exitosa y elocuente composicion. En este
caso, se ha propuesto que el artista pudo tomar como referencia la obra Perspectiva Pictorum
et Architectorum de Andrea Pozzo, jesuita reconocido y promovido en la Nueva Espafia por
la Compafiia de Jesus, la cual fue una entidad que veld y procuré el desarrollo artistico de

Zendejas.

La gloria fue el tema designado para representarse en la bdveda; su compleja
construccion, que integra tanto a personajes del Antiguo y Nuevo Testamento asi como a
santos dominicos y jesuitas, parece haber encontrado su principal fuente literaria en las
visiones y textos escritos por la misma sor Maria Anna Agueda, materializandose a través
del pincel gran parte de la doctrina de la primera superiora del convento, quien mantenia una
estrecha relacion con el obispo Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu. Aunque dicha idea ya
ha sido planteada por Cristina Ratto,?! las vinculaciones y resultados de esta investigacion
son distintos, pues se utilizaron pasajes diferentes para contrastarlos con la representacion de

la béveda.

Al final, la decoracion pictorica funcion6 como una especie de cielo simulado, el cual
cobraba vida a través de la observacion y sobre todo de la sonoridad propia del coro, misma
que hacia audible la musica orquestada por los angeles. Hay que destacar que inclusive los
instrumentos musicales representados en La gloria eran los mismos que tocaban las monjas
en dicho espacio. Para entender el accionamiento de este pequefio teatro conventual, fue
necesario hacer acopio de estudios musicolégicos que abordaran dicha época y permitieran
explicar el efecto de este cielo polifonico. El reto impuesto a Zendejas fue exitosamente
resuelto, convirtiéndose en la gran plataforma de su carrera: quizas por esta razén es que, 57
afios después, el pintor decidio que su cuerpo encontrara la ultima morada en el mencionado

convento de Santa Rosa.

2L Cristina Ratto, “La glorificacion de Maria como Madre de Dios en la boveda del coro alto de la iglesia de
monjas dominicas de Santa Rosa de Lima en Puebla”, en Orden de Predicadores 800 afios. Tomo V. Arte y
hagiografia, siglos XVI-XX (Colombia: Universidad santo Tomas, 2019), 271-308.
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Los dos capitulos siguientes abordan la produccién de Zendejas en las parroquias de
San Juan Acatzingo y San José, bajo el particular encargo de los curas Antonio Rojano
Mudarra y José Atanasio Diaz y Tirado. El conocimiento y estudio de clérigos que
emprendieron magnas obras de construccion y ornamentacion de templos, sigue resultando
escaso en comparacion del amplio patrimonio que legaron y que hasta la actualidad existe.
Entre los casos de patrocinio que se conocen y que, en mayor o menor medida se han
estudiado, destacan el del candnigo Pedro de Otalora y Carbajal para el santuario y convento
de Nuestra Sefiora de la Soledad en Oaxaca (1682);%? el de Nicolas Lopez Xarddn, parroco
que encarg6 al pintor José de Ibarra la factura de los lienzos del retablo mayor de San
Bartolomé Otzolotepec (1726); las obras de Manuel Loayzaga para el embellecimiento del
santuario de Nuestra Sefiora de Ocotlan en Tlaxcala (1716-1758);2* la contratacion del Luis
Berrueco por parte del futuro canénigo Andrés de Arce y Miranda para la parroquia de la
Santa Cruz en Puebla (1747);% las multiples mejoras emprendidas por Gregorio Pérez Cancio
en la parroquia de la Soledad y Santa Cruz de la ciudad de México (1773-1784),%° y el
regionalista ciclo pictérico encomendado por Ignacio Faustinos Mazihcatzin al pintor Juan

Manuel Yllanes, para ornamentar el templo de Santa Isabel Xiloxoxtla (1789).%

En la poblacion de San Juan Acatzingo se encuentran gran cantidad de lienzos firmados
por Miguel Jerénimo Zendejas, lo que ha permitido plantear la idea de que el pintor era
oriundo de esta zona. La produccion de Zendejas en la parroquia de la poblacion esta
vinculada con el gobierno de Antonio Rojano Mudarra, sacerdote que estudié en el colegio
jesuita de San Ignacio y que provenia de una familia acaudalada de comerciantes, dentro de

la cual destaca su hermano, Nicolas Rojano, canonigo de la Catedral de Puebla. Antonio se

22 Selene del Carmen Garcia Jiménez, “La imagen de la Soledad en Oaxaca: origen, patrocinio, culto social y
discurso politico, 1682-1814” (Tesis para obtener el grado de Doctora en Historia: Colmex, 2017), 39-133.

23 paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: imagenes retéricas y discursos pintados” (Tesis para
obtener el grado de Doctora en Historia del Arte: UNAM, 2009), 83-118.

24 Manuel Loayzaga, Historia de la milagrosisima imagen de Nuestra Sefiora de Ocotlan que se venera
extramuros de la ciudad de Tlaxcala (México: Imprenta de la viuda de José de Hogal, 1750), 41-70.

25 Juan Manuel Blanco Sosa, “La Madre Santisima de la Luz en la parroquia de la Santa Cruz-Puebla”, (Tesis
para obtener el grado de Maestro en Historia del Arte: UNAM, 2007), 42-49.

% Gregorio Pérez Cancio, La Santa Cruz y Soledad de Nuestra Sefiora. Libro de fabrica del templo parroquial
(México: Departamento de Monumentos coloniales, 1970), 268 pp.

27 Jame Cuadriello Aguilar, Las glorias de la republica de Tlaxcala o la conciencia como imagen sublime
(México: UNAM-MUNAL, 2002), 483 pp.
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caracterizd, durante su periodo como parroco, por la gran cantidad de obras que realizo tanto
para el templo como para la capilla de Nuestra Sefiora de la Soledad y la capilla-santuario de
Nuestra Sefiora de los Dolores, este Ultimo culto de gran importancia para el obispado de
Puebla.

Entre las obras con que aderezd su sede, se encuentran la construccion de un camarin
a la Dolorosa, la dotacion de varios instrumentos de plata y la factura de numerosos lienzos,
en su mayoria, encomendados al reconocido pincel de Miguel Jerénimo Zendejas. Cabe
destacar que el parroco no actto en una total independencia, puesto que en muchas de estas
mejoras debio actuar en compafiia de las diferentes asociaciones ahi instituidas, entre las que

se encontraban la Cofradia de los Dolores, la de la Soledad y la Santa Escuela de Cristo.

De las obras salidas del taller del pintor hacia Acatzingo, sobresalen las series
pasionarias para la capilla de la Soledad y la de Nuestra Sefiora de los Dolores, mismas que
muestran gran parte del repertorio intelectual y técnico que poseia el pintor, quien utilizo
como principales herramientas para su construccion los textos de sor Maria Jesus de Agreda
y la fisognomia de las pasiones de Charles Le Brun. Los grandes cuadros de la Capilla
Dolorosa, que a través de su composicion y escala generan un efecto envolvente, fueron
realizados en medio de temporadas de epidemias y sequias que azotaban a la region, cuestion
que permite entenderlos como instrumentos que promovian la expiacion en tiempos crisis.
Finalmente, las obras con que Antonio Rojano ornamentd tan importante recinto debieron
engrosar sus cartas de méritos, pues después de diversos intentos por entrar al cabildo
catedralicio, fue nombrado, en 1788, candnigo racionero, cargo en el que murié el afio de
1792. El sacerdote fue enterrado en la capilla de las reliquias de Catedral, donde se encuentra
una réplica de la taumaturga Dolorosa de Acatzingo, a quien habia consagrado gran parte de

su ministerio sacerdotal.

Por ultimo, la tesis aborda el caso de patrocinio en la parroquia angelopolitana del
Sefior San José durante las Ultimas dos décadas del siglo XVIII y principios del siglo XIX,
emprendido por el cura José Atanasio Diaz y Tirado, a quien, anteriormente, habia estudiado

en mi tesis de maestria. Dicho trabajo se ha ampliado en esta tesis con algunos datos
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biogréficos del patrono, asi como con una mayor cantidad de obras analizadas. Todo esto sin
contar la pertinente inclusion de las cofradias y asociaciones pias que moraban en la
parroquia, las cuales eran parte fundamental de su geografia devocional y, por ende, de su
ornamentacion. El caso de José Atanasio dista mucho del de Antonio Rojano, puesto que
nacioé en una familia con precaria situacion econdmica, logrando estudiar en el seminario
gracias a becas y forjandose una brillante carrera a través de su intelecto, el cual le permitio

alcanzar el titulo de doctor.

Después de haber transitado por varios curatos de distintas clases, José Atanasio fue
promovido por el obispo Victoriano Lopez Gonzalo en 1778 a la parroquia de San José que,
a decir de la época, era la més rica de la ciudad. Desde esta magnifica plataforma emprendio
una serie de acciones propias de su magisterio, entre las que sobresale la coronacion de la
imagen de San José en 1787 y la renovacion de practicamente todos los retablos laterales del
templo, accién que debié desarrollar en conjunto con las mdaltiples asociaciones que
radicaban en la parroquia: la Archicofradia de JesUs Nazareno, la Cofradia de carpinteros de
San José, la Cofradia de zapateros de San Crispin y San Crispiniano, la Santa Escuela de

Cristo y la Casa de Ejercicios espirituales, estas dos ultimas fundadas en el siglo XVIII.

Empefiado en que sus obras tuvieran el mayor lustre, José Atanasio contratd, para la
factura de los lienzos, al pintor del alto clero, mismo con el que tenia una cercana relacion:
Miguel Jeronimo Zendejas, quien, probablemente, hizo no s6lo las pinturas sino la traza
general de los retablos. La cantidad de cuadros que se encuentran esparcidos en dicho recinto
lo configura como el conjunto mas grande de obras del pintor puesto que, en el esfuerzo de
homologar la visualidad del espacio, le fue encargada la renovacion pictérica de
practicamente toda la parroquia. Las obras contenidas en San José nos muestran nuevamente
a un pintor versatil que hace gala de sus multiples recursos, entre ellos, la gran capacidad
inventiva para generar composiciones novedosas que obedecian a discursos especificos,
como es el caso de los lienzos alegoricos del Patrocinio de la Inmaculada Concepcion sobre
los reinos espafioles y El patrocinio universal de San José o el bello cuadro destinado a la
casa de ejercicios espirituales en el que Cristo invita a los ejercitantes a tomar su cruz y

seguirlo, todo esto, en presencia de los tres personajes que proyectaron dicho espacio: Andrés
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Xavier de Larrasquito, José Atanasio Diaz y Tirado y Sebastian Nufiez del Prado, quienes en
la obra se han despojado de todas sus investiduras para tomar el ejemplo de Cristo y, de este
modo, ser ejemplo para su grey. No se sabe si José Atanasio mandd cartas de méritos para
entrar al cabildo catedralicio, pero tanto sus obras, como sus relaciones, devociones y caracter
permiten pensarlo como un personaje que estuvo detrds de una canonjia, la cual, finalmente,

no llego.

Los tres ejemplos citados ayudan a ahondar en los postulados que construyen el
concepto de “gusto clerical secular”; mostrando que la particular consolidacion de la carrera
del pintor, reconocido por su inventiva y emotividad, corresponde al fortalecimiento de su
principal protector: el clero secular, quien ampli6 sus facultades y jurisdiccion al tiempo de
generar una reestructuracion que resulté conveniente para el artista. Cabe destacar que
muchas de las obras mencionadas de manera periférica en este trabajo merecen un estudio
mas profundo, al igual que otras de caracter sumamente elocuente que no fueron incluidas en
esta investigacion, como los grandes lienzos de la vida de San Felipe Neri en el templo de la
Concordia. Esta decision se debe a la imposibilidad de estudiar toda la produccion del pintor
en un trabajo doctoral, pues sacrificaria su concrecién y claridad. Espero, sin embargo, que
esas reflexiones motiven mas estudios que en el futuro profundicen de manera particular en
la abundante obra del pintor, contando con mayor suerte en cuanto al acceso de repositorios
documentales. Solo asi se seguira ahondando en la injerencia del clero secular dentro de la
carrera del pintor, el tejido de sus relaciones y se podra seguir debatiendo, enriqueciendo o
modificando el concepto de Gusto clerical secular.
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CAPITULO 1

MIGUEL JERONIMO ZENDEJAS: UNA BIOGRAFIA DEL
PINTOR POBLANO A TRAVES DE LOS DOCUMENTOS Y LAS
OBRAS
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Nuevas pesquisas documentales que han arrojado datos inéditos en torno a la vida de Miguel
Jerénimo Zendejas, asi como el descubrimiento de obras no registradas por la historiografia,
hacen necesario el esfuerzo por realizar un nuevo esbozo biografico del artista. No obstante,
antes de emprender esta tarea, y sin intencion de presentarlo como un balance historiogréafico,
es pertinente analizar las primeras biografias que del pintor se escribieron durante el siglo
XIX.

La configuracion de Zendejas a la luz de estas obras biograficas es de suma importancia
tanto para delimitar la relevancia del personaje en su tiempo, como para comprender la
imagen que de él tenian sus discipulos, en especial, José Manzo y José Julidn Ordofiez,
quienes proyectaron a su maestro como modelo del artista culto y virtuoso, orgullo de la
tradicion pictérica angelopolitana. Para poder establecer la historicidad de las anécdotas
narradas por los alumnos de Zendejas, algunas de ellas con la intencion de enaltecerlo, es
necesario situarlas dentro del marco contextual de otras biografias sobre el pintor. En este
primer apartado procedo a formular dicho analisis, el cual me permitira plantear un nuevo

perfil biografico mas adelante.

1.1 El siglo XIX: visiones cercanas, construcciones identitarias

La elaboracion de un nuevo trabajo biografico sobre Miguel Jer6nimo Zendejas
requiere de una profunda revision historiografica que analice los datos y anécdotas que
recopilaron sus alumnos durante el siglo X1X y que aportaron, sustancialmente, a los trabajos
realizados por Manuel Payno (1810-1894)2 en el primer tomo del Album Mexicano (1849),
Bernardo Olivares Iriarte (1814-1876) en sus dos tomos del Aloum Artistico (1855 y 1874)%

28 Escritor, periodista, politico y diploméatico mexicano de ideas liberales. Para mas informacion véase “Manuel
Payno”, Histdricas UNAM, consultado el 8 de mayo del 2020,
http://www.historicas.unam.mx/publicaciones/publicadigital/libros/lecturas/T2/LHMT2_021.pdf

29 Escultor y escritor poblano. Sus obras escultdricas mas sobresalientes se encuentran en la Catedral de Puebla.
Para més informacion del autor, consultar: Efrain Castro, “Introduccién”, en Bernardo Olivares Iriarte, Album
Artistico. 1874 (Puebla: Secretaria de Cultura, 1987), IX-XXIII.

30 Segun las investigaciones de Kelly Donahue, Bernardo Olivares hizo 3 volimenes titulados Album Artistico.
El primero se perdi6 en la intervencion francesa (1862), mientras que el segundo fue recientemente encontrado
en la Biblioteca DeGolyer de la Southern Methodist University de Dallas, Texas; finalmente, el tercer y Gltimo
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y Jorge Hammeken (ca. 1833-1884)%! en el tercer tomo de Hombres ilustres mexicanos
(1874). Dichos escritos se encuentran permeados por estas descripciones y narraciones que
contienen una serie de temas y virtudes referentes al artista, pero en las que se reconoce poca

historicidad.

Mas alla de su objetividad, las biografias escritas en un tiempo més cercano al del pintor
nos permiten dimensionar la relevancia que tuvo su figura para los artistas poblanos del siglo
XIX'y la funcién reivindicadora de este tipo de relatos, pues a través de su construccion se
enaltecio el arte de la pintura. Es por ello por lo que la presente propuesta biogréfica parte de
la reconstruccion y anélisis de la configuracion del personaje de Zendejas en la narrativa de
sus alumnos. Este ejercicio otorga consistencia a la base historica y literaria, sobre la cual se
desarrollaron diversas biografias del autor durante casi dos centurias. De igual modo, a través
de este ejercicio serd posible desarrollar una perspectiva critica en cuanto a las biografias
decimondnicas del pintor, lo cual, lejos de negar o verificar los acontecimientos de su vida,

ayudara a discernir las intenciones de quienes construyeron dichos relatos.

1.1.1 Las razones en torno a la creacién de un mito

De todo el grupo de pintores que la Angeldpolis prodigd durante la época virreinal, el
mas afamado es Miguel Jerénimo Zendejas (1724-1815), personaje que cerrd la polifacética
pintura del siglo XV 111 y abri6 el primer decenio del siglo X1X. La creacién de su biografia,
a través de anécdotas y apreciaciones contadas por sus discipulos y cercanos, siguid el
prototipo de las “biografias de artista”, mismas que, a través de una serie de tdpicos,
construyeron una vision idealizada en torno al artifice y su prestigio. El uso de estas formulas

no solo tenia como fin elogiar al propio Zendejas, sino que, también, a traves de estas

album se custodia en la Biblioteca Palafoxiana. Ver Kelly Donahue Wallace, “Otro Album Artisto de Bernardo
Olivares Iriarte”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, consultado el 8 de mayo del 2020,
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0185-12762014000200007

31 Abogado y periodista cercano a Justo Sierra, también se desempefié como critico de arte. Para mas
informacion consultar: Humerto Musacchio, México: 200 afios de periodismo cultural (México: Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2012), 343.
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construcciones literarias, los artistas poblanos del siglo X1X buscaron afianzar el estatus de

la pintura como arte liberal.

En el afio de 1819, los pintores poblanos Salvador Huerto, Manuel y Mariano Caro,
Lorenzo Zendejas, Julian Ordofiez, José Manzo y Manuel Lépez Guerrero, que en ese
momento daban instruccion en la recién creada escuela nocturna de dibujo, dirigieron una
peticion al ayuntamiento para que se les cesara de la obligacion de sacar el Angel del Viernes
Santo, esgrimiendo para ello tres poderosos argumentos: 1) que esta tarea representaba un
esfuerzo econémico que no podian solventar, 2) que ya prestaban un servicio a la sociedad a
través de la ensefianza gratuita de dibujo en la Junta de Caridad y Sociedad Patriética y 3)
que el acto de procesionar el Angel era propio de los oficios mecanicos, dentro de los cuales
se estaba agrupando al noble arte de la pintura, la cual, segin los artistas que claman en el

documento, no estaba sujeta a una estructura gremial.?

Dichos argumentos se respaldaban en citas célebres de autores y tratadistas que hablan
en torno a la nobleza de la pintura, concretamente y, en este orden, a Antonio Ponz con su

Viage de Espafia (1780) y a Vicente Carducho con los Dialogos de la pintura (1633):

Contando con esto y con que V.S. (cuya ilustracion y celo por la gloria de este pais
son notorios) no permitird que se renueven las ideas barbaras de ciertos siglos de
quienes hablan con oprobios por su desatencion a la Pinturas y a sus profesores, los
eruditos Don Antonio Ponz en la carta tltima de su tomo nono del viaje a Espafia y
Vicencio Carducho en su Dialogo de la pintura esperamos de su justificacion se sirva
declararnos libres para los sucesivos de sacar el angel y de las otras pensiones que
nos adocenan con los artistas mecénicos en agravio de nuestra profesion liberal

sirviéndose mandarse de el correspondiente testimonio.®

32 Como puede leerse en el Expediente formado a pedimento de los Profesores de Pintura de esta ciudad
pidiendo a la N. C. se sirva de eximirlos de cooperar para sacar el Angel en la procesion de Viernes Santos,
por los fundamentos que alegan, los cuales apoyé por ciertos el ilimo. Sefior Obispo de esta Didcesis del
Archivo Histérico Municipal de Puebla, documento dado a conocer por Francisco Pérez Salazar en Historia de
la Pintura en Puebla (México: UNAM, 1963), 97.

3 “Expediente formado”, f. 7.
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Gracias a la unién de estos dos autores, los artistas poblanos lograron fusionar tanto la
modernidad, encabezada por Ponz, como la tradicion, representada en las palabras de
Carducho. A través de dichas referencias se tejio una misma linea que enunciaba el

reconocimiento de la liberalidad de la pintura.

La cita que los artifices angelopolitanos toman del texto de Antonio Ponz es la carta
ultima del tomo IX del Viage de Espafia. En esta misiva el autor aborda el estado de las artes
en Sevilla, anhelando el restablecimiento de la tradicion y fama pictorica que habian
alcanzado en el siglo XVI11.2* Con el fin de impulsar el estado de las artes, Ponz esboz6 varios
de los argumentos que posteriormente retomarian los pintores poblanos, entre los que
destacan la necesidad de otorgar privilegios a los artistas, acabar con la figura del gremio

dentro de las artes y reconocer su importante papel dentro de la ensefianza de las mismas.®®

Es necesario mencionar que, dentro de la citada carta, Ponz nombra a varios de los
pintores sevillanos que habian sobresalido en el siglo XVII, esto con el fin de reforzar su
postura sobre la excelencia que el arte habia alcanzado en dicha ciudad. Como ejemplo de

esta estrategia se encuentra el siguiente parrafo que habla acerca de Velazquez:

Diego Velazquez queda acreditado con solo nombrarle. En Sevilla aprendi6 a hacer
las grandes obras que aplaudi6 el mundo. Fue erudito, y filésofo, y después de las
luces que adquirié en la carrera de las letras, exercito filosoficamente la Pintura,

habiendo llegado a conocer el natural qual ninguno.*

La evocacion de ciertos artistas con fines de ennoblecimiento es una formula que Ponz

comparte con el otro autor citado por los pintores angelopolitanos: Vicente Carducho.®’

34 Esta intencion fue anotada por el mismo pintor a lo largo de su texto. Ver Antonio Ponz, Viage de Espafia,
tomo IX (Espafia: Imprenta de Joachin de Ibarra, 1780), 269-293.

% Ponz, Viage de Espaiia, 277.

% Pongz, Viage de Espaiia, 271.

37 Vicente Carducho resulta de singular importancia para el ambiente artistico poblano, ya que sus ideas
debieron de haber llegado a la Angelépolis desde la primera mitad del siglo XVII a través de Juan Rodriguez
de Leon Pinelo, personaje que ocup6 una canonjia dentro de la catedral poblana y que es reconocido por haber
escrito su parecer en torno a la pintura dentro de los Dialogos de la pintura. Ver Paula Mues Orts, La libertad
del pincel, los discursos sobre la nobleza de la pintura en la Nueva Espafia (México: Universidad
Iberoamericana, 2008), 209.
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Dentro de los Dialogos de la pintura, el artista menciona frecuentemente varios ejemplos de
pintores que enaltecieron su oficio. Como prueba de ello se encuentra la siguiente

apreciacion:

[...] porque dejando aparte el del divino Michael Angel, el del gran Rafael Urbino
(polos en los que se asienta la verdad sustancial desta (sic) generosa disciplina,
columnas del non plus ultra, platos sustanciales, y alimentativos desta (sic) ciencia)
quien ha de desviar el plato del Cerezo, del Ticiano, del Parmesano, del Salviati,
Tadeo Zlcaro, el de Barocio, y los deméas que habemos nombrado, y que han pintado
en ltalia, Espafa, Francia, Flandes, Alemania, Inglaterra, y en las demas partes que
han merecido tales obras, que para nombrarlos, y decir en su alabanza merecidos
encarecimientos, era nunca acabar; hasta que todos ocupan la fama, que los hace
eternos en las memorias de los hombres, y en sus alabanzas herdicos libros, y doctos
elogios, y con sus retratos regias galerias, entre los personajes mas ilustres, dandoles
por dignos del lugar méas estimado.®

De este modo, los textos de Ponz y Carducho ayudaron a los pintores angelopolitanos
a fundamentar sus argumentos sobre la nobleza de su arte frente a las autoridades. La
ensefianza del dibujo dentro de una Escuela, misma que afios después derivé en Academia
de Bellas Artes, y el cese de las obligaciones en torno al Angel del Viernes Santo, son pasos
articulados que seguian las recomendaciones de Ponz y que buscaban un nuevo lustre para la
pintura. Probablemente, como parte de esta serie de eslabones y, de nueva cuenta, siguiendo
los pasos de Carducho y de Ponz, los artistas necesitaron de una figura que encumbrara la
tradicion pictdrica poblana, al tiempo que encarnara ciertos valores que validaran el arte

ejecutado en la Angel6polis.*

38 Vicente Carducho, Dialogos de la pintura (Espafia: MAXTOR, 2011), 202-203.

3 Cabe destacar que la exencion de la obligacion del Angel y el encumbramiento de la figura de Zendejas
fueron dos pasos que forman parte de lo que, aparentemente, fue todo un movimiento de los pintores
angelopolitanos por el reconocimiento de la liberalidad de su arte, discusion dentro de la cual debi6 haberse
integrado Miguel Jerénimo como se vera en el transcurso de su perfil biogréafico. Para un breve bosquejo acerca
de estas ideas en la Puebla anterior a Zendejas consultar: Alejandro Julian Andrade Campos, El pincel de Elias,
José Joaquin Magén y la orden de Nuestra Sefiora del Carmen (Puebla: BUAP, 2015).
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Mediante la creacion de una genealogia de personajes célebres, cuya nobleza recaia en
el trabajo intelectual, la destreza técnica y la capacidad para desenvolverse en prestigiosos
circulos sociales, los artistas lograban afianzar, a través del discurso historico, una posicion
social distante del concepto de artesano. La defensa de la liberalidad de la pintura,
argumentando las glorias de sus practicantes, fue discurso comun en la Espafia del Siglo de
Oro, donde “la biografia de artista” se utilizd6 como mecanismo de defensa, mismo que

apelaba a la nobleza artistica.*

El ennoblecimiento de la pintura a partir del discurso biogréafico debi6 ser un recurso
sumamente atractivo para los pintores angelopolitanos, quienes encumbraron la figura de
Miguel Jerénimo Zendejas, pero ¢por qué precisamente este artista fue elegido para
convertirse en el adalid de toda una causa? Las razones son bastante evidentes: en primer
lugar, Zendejas gozd de enorme aceptacion y reconocimiento dentro de los circulos méas
cultos de la Angelopolis, como lo prueba el gran nimero de encargos que recibio para
selectos personajes civiles y eclesiasticos, fama que durd hasta su muerte acaecida en 1815.4
Tan so6lo 9 afios después de su deceso, Antonio Maria de la Rosa, uno de los fundadores de
la Academia nocturna de Dibujo y escritor de la mas antigua historia del arte mexicano que
se conserva, se expresaba de Zendejas de la siguiente forma:

A fines del siglo pasado, y principios de este, Miguel Jerénimo Zendejas dio las
mayores pruebas de la universalidad de su talento, y de su basta capacidad para
expresar todos los objetos del resorte de su profesion. [...] Pintd con el mismo acierto
a la edad de 84 afios. Casi no hay casa, templo o claustro religioso en que no haya
muchos cuadros suyos. El convento de san Antonio, la parroquia de san Marcos, y

otros muchos lugares ofrecen colecciones enteras de su mano.*?

40 José Riello, “Entre el pintor pobre y el pintor perfecto, vidas de pintores en la Espafa del siglo de oro” en
Riello José (ed.), La teoria de la pintura en el siglo de oro (1560-1724) (Espafia: Museo Nacional del Prado,
2012), 260.

41 Esto queda demostrado a través de su propia produccion pictérica —afortunadamente fechada en su mayoria—
, la cual permite ver que continu6 realizando grandes empresas pictéricas hasta el mismo afio de su muerte.

42 Antonio Maria de la Rosa, Historia de la Bellas Artes de la Puebla (México: Biblioteca de Historiadores
Mexicanos, 1953), 15y 17.
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En lo mencionado anteriormente, se hace referencia tanto a las capacidades técnicas
del artista como a la gran demanda que tenia su trabajo. Dentro del grupo de artistas
mencionados por Antonio Maria de la Rosa,*® el que recibe mayores atenciones y elogios es
Zendejas, dejando entrever con ello la gran fama que habia poseido en vida y que continuaba,
todavia, después de su muerte. Esto sin descartar la amplia probabilidad de que el clérigo
conociera en vida al artista y hubiera mantenido alguin trato con él. Situaciones como esta,
mantuvieron el prestigio del acaecido pintor durante el resto del siglo XIX. Ademas, los
mismos artistas que encabezaban la Escuela Nocturna de Dibujo (posterior Academia de
Bellas Artes) habian sido discipulos del mismo Zendejas, entre los que destacan, en primer
lugar, Lorenzo Zendejas, su hijo, asi como Salvador del Huerto, Julidn Ordofiez y el

reconocido José Manzo.*

Si bien no se conoce ningln escrito acerca de Zendejas salido del pufio y letra de los
mencionados artistas, se tiene certeza de que, por lo menos, José Manzo y Julian Ordofiez
participaron en la empresa biografica que del artista hicieron Manuel Payno, Jorge
Hammeken y Bernardo Olivares a mediados del siglo X1X. Incluso, Ordofiez traz6 un dibujo
retratando a Zendejas, mismo que sirvié para ilustrar el texto que escribié Manuel Payno
sobre el pintor para el Aloum Mexicano.*®

4 Los artistas mencionados por el autor son José Rodriguez Carnero, Cristobal de Talavera, Luis Berrueco,
José Joaquin Magon, Miguel Jeronimo Zendejas, Manuel Caro, José Julian Ordofiez y en la escultura José y
Zacarias Cora; finalmente, en arquitectura menciona a José Manzo.

4 La relacion de maestro alumno entre Miguel Jerénimo y Lorenzo Zendejas es ldgica al tratarse de padre e
hijo. Esto puede inferirse con Salvador del Huerto, tanto por la semejanza de su estilo como por su trabajo
conjunto en algunas obras (probablemente bajo la dinamica maestro-alumno, siendo un ejemplo la serie de la
vida de san Juan Nepomuceno que se encuentra en la Catedral de Puebla) ver Montserrat Gali, José Manzo
Jaramillo. Artifice de una época (1789-1860) (México: Ediciones Arte y Cultura, 2016), 65. Para el caso de
Manzo y Ordofiez, esto es mencionado por el propio Jorge Hammeken, ver Eduardo L. Gallo (editor), Hombres
lHustres Mexicanos, tomo 111 (México: Imprenta de |I. Cumplido, 1874), 47.

“5Bernardo Olivares, Album Artistico, 115. Consultado en
http://digitalcollections.smu.edu/cdm/ref/collection/mex/id/804

36



1.1.2 Los topicos de la literatura biogréafica

Antes de analizar algunos topicos*® referidos en la biografia del pintor, es necesario
considerar lo siguiente: si bien muchos de los relatos en torno a la vida de Zendejas responden
a viejas formulas de literatura biografica, tampoco deben tomarse por enteramente falsos; es
probable que los estereotipos bajo los que se habia construido la “personalidad del artista”
fueran asimilados y llevados a la practica tanto por el mismo pintor como por sus contactos
proximos. A través del consumo de estos modelos establecidos y difundidos por medio de la
literatura, se consolidaron paradigmas que, muy probablemente, influian en la personalidad
individual del artista, provocando ciertas conductas y aficiones, al tiempo que delimitaban su
papel dentro de la sociedad. Como bien lo mencionaron Kris y Kurz: “[...] por un lado, la
reaccion de la sociedad ante el artista estd parcialmente regida por sus caracteristicas y
habilidades personales, y por otro esta reaccion surte efecto sobre el propio artista”.*’
Aclarado este punto, es necesario precisar que el objetivo del presente analisis consiste en
rastrear la correspondencia entre algunos pasajes de la vida del pintor y los topicos abordados
en la vida de artista, desarrollados tipicamente en la literatura biogréfica de la época. Todo
esto sin pretender conferir veracidad alguna a dichos relatos.

Para comprender el tipo de biografia que Ordofiez y Manzo buscaron construir sobre
Zendejas, conviene citar algunos de los parrafos escritos por Payno, Hammeken y Olivares.
En el caso de Payno, él mismo sefiala que fue José Manzo quien le otorg6 los datos acerca
del artista. Dentro de la biografia referida se mencionan anécdotas sorprendentes y se
refuerzan cualidades y virtudes del pintor, como las que se describen en la siguiente narracion

sobre el trabajo de Zendejas en una de sus primeras obras, la béveda del coro de Santa Rosa:

[...] Zendejas, ademas, era un hombre de una moral austera, sin que degenerase en
desagradable hipocresia. Su talento y sus excelentes cualidades le granjearon el

aprecio de sus contemporéaneos. Cuando el obispo don Pantaledn Alvarez de Abreu

4 Al hablar de topicos me refiero a aquellas formulas literarias con una tradicion cultural que, a través de la
repeticién o imitacion de ideas universales, permiten trasladar conceptos o valores en distintas narraciones y
personajes, construyendo una idea prefigurada sobre ellos.

47 Ernst Kris y Otto Kurz, La leyenda del artista (Espafia: Cétedra, 2010), 21.
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repuso el coro de Santa Rosa, iba diariamente a la casa del artista en su carroza, y lo

acompafiaba gran parte del dia en sus trabajos.*®

En este texto se enfatizan algunas cualidades de Zendejas, como el hecho de “tener una
moral austera, sin que degenerase en hipocresia”; esta apreciacion deviene del paradigma del
pintor cristiano, el cual debfa poseer, como lo mencioné Carducho, una “nobleza moral”.*
Del mismo modo, se elogia el talento del pintor y se insinda una estrecha relacion con el
obispo Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu, quien iba a visitarlo diariamente a su casa.*
La intencion de Manzo al contar esta anécdota era colocar a Zendejas como un pintor cuyo
genio y proceso creativo lo hicieron cercano a un “principe” eclesiastico —titulo con el que,
en ese tiempo, se trataba a los prelados— cuestion que tradicionalmente estaba ligada al
ennoblecimiento del artista. La visita del obispo al taller del pintor, como muestra de esta
cercania, es otro topico frecuente dentro de la literatura artistica.®® A través de estas
narraciones se reforzaba, no sélo la relacion entre el artista y el noble, sino también su interés

de este por el proceso intelectual y creativo del pintor.

En su texto biografico, Jorge Hammeken encumbré la fama de Zendejas a nuevos
niveles. Después de reconstruir un panorama, bastante negativo, en torno al desarrollo de las
artes en la Nueva Espafia, el autor declara que Zendejas es “el mas inspirado de los artistas
mexicanos”; esta aseveracion fue llevada ain méas lejos cuando anota una anécdota que le

fue relatada por los mismos Manzo y Ordofiez:

Dos de sus mas afamados discipulos, José Manso y Julian Ordofiez, nos han

preservado un rasgo curiosisimo y admirable de su maestro. Este rasgo es suficiente

48 Manuel Payno, Bosquejos biograficos, obras completas, XVIII (México: CONACULTA, 2005), 202.

4% Susann Waldmann, El artista y su retrato en la Espafia del siglo XVII (Espafia: Alianza Forma, 2007), 64.
Esto también es mencionado por Francisco Pacheco en su libro El Arte de la Pintura (Espafia: Catedra, 2001),
213-233.

%0 Esta anécdota fue totalmente negada por Francisco de la Maza, argumentando que era atroz pensar en que el
obispo dejara sus multiples ocupaciones para visitar diariamente al pintor (De la Maza, “Una pintura”, 40). Si
bien es cierto que resulta absurdo pensar en que el prelado supervisara todos los dias la obra, tampoco se antoja
descabellado pensar que lo haya visitado ocasionalmente. Sobre este punto hablaré mas profundamente en el
tercer capitulo de la tesis.

51 Un ejemplo de ello se ve en el cuadro de las Meninas, véase Gallego Julian, El pintor, de artesano a artista
(Espafia: Diputacion Provincial de Granada, 1995), 94.
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para demostrar que Zendejas fue un verdadero genio. Juzgue el lector. Zendejas
jaméas comenzaba sus cuadros trazando boceto, disefio ¢ dibujo alguno. Ideada una
vez la composicion en la riquisima tela de su fantasia, preparabase a darle forma
material siguiendo un sistema sencillisimo. Escogia su tela, generalmente de tres o
cuatro varas de largo—, y la fijaba sobre una varilla delgada de madera, cuya varilla
clavaba en la pared a la altura de su cabeza; después desenvolvia una vara de este
lienzo y comenzaba la composicidn, dando principio a sus figuras por la parte
superior; una vez llenado este espacio lo enredaba de nuevo en la varilla y soltaba
otra vara de lienzo virgen, y asi sucesivamente hasta completar el cuadro. Debemos
notar una particularidad, y es que no se contentaba con pintar de arriba abajo sus
composiciones de la manera que he indicado sin trazar bosquejo alguno; sino que
dejaba enteramente concluida la pintura en el fragmento que momentaneamente
ocupaba su pincel. Declaro que en todos los anales del Arte que he podido registrar,
no se encuentra un hecho mas asombroso que este. Bajo el punto de vista de esta
facilidad increible, no vacilo en decir que Zendejas es el artista mas notable del

mundo.5?

En estas lineas, Manzo y Ordofiez, a través de la pluma de Hammeken, enuncian la
supuesta y peculiar técnica que Zendejas tenia para pintar.>® Resulta peculiar la afirmacién
de que el boceto de la obra era trazado “en la fantasia del artista”, es decir, que el pintor
bosquejaba en su mente y no en el lienzo. El dato sobre la técnica del lienzo que se va
desenrollando conforme se pinta recuerda a lo dicho por Pacheco en El arte de la pintura, en
donde recomienda esta técnica a la hora de realizar un retrato.>* Mediante la descripcion del
proceso artistico, este relato elogia tanto el genio del artista como su destreza técnica, patente

en la capacidad de colocar las pinceladas directamente sobre el lienzo conforme lo iba

52 Eduardo L. Gallo (editor), Hombres llustres Mexicanos, tomo Il (México: Imprenta de 1. Cumplido, 1874),
60-61.

%3 La forma de pintar que Hammeken le atribuy6 a Zendejas ha sido objeto de controversia y descrédito por
varios estudiosos del siglo XX, mientras de Francisco Pérez Salazar (Pérez Salazar, Historia, 85) lo tacha de
mentira, argumentando sarcasticamente que esta seria la razén por la cual algunos de sus cuadros fueran “tan
imperfectos”, Francisco de la Maza tacha la aseveracién de “chisme chistoso” y de “paparrucha” (De la Maza,
“Una pintura”, 39); Ultimamente Lucero Enriquez calificd la anécdota de absurda e imposible (Enriquez, Un
almacén, 182). En este trabajo no se pretende dar por cierta la totalidad de la leyenda, aunque parece tener
algunos tintes de veracidad, como el hecho de que Zendejas no dibujaba en sus lienzos, como ya lo anotaba
Antonio Maria de la Rosa; sin embargo, nada podra decirse en definitiva hasta que se haga un estudio cientifico
de sus obras.

% Francisco Pacheco, El arte de la pintura (Espafia: Catedra, 2001), 529.
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desenrollando, expresando con esto que tenia un perfecto conocimiento sobre las escalas y
proporciones de los personajes, asi como de la espacialidad del soporte. Es pertinente
considerar que, en caso de ser cierto que Zendejas dominaba dicha técnica, este proceso lo
debid ejecutar en obras de considerable tamafio, supeditado a las dimensiones de su propio

taller en oposicidn a la escala monumental que presentan algunas de sus pinturas.

La historia de la técnica de Zendejas, que no dibujaba ni hacia boceto en sus lienzos,
ya estaba presente alun antes de los textos de Payno, Hammeken y Olivares. Hacia 1824,
Antonio Maria de la Rosa, en su ya mencionada Historia de las Bellas Artes en Puebla, habia

asentado lo siguiente:

Lo més prodigioso era que se lograra tan feliz resultado con unas brochadas sueltas
y duras a primera vista, pero contrastadas con tal arte, que a cierta distancia hacian
un efecto prodigioso. La celeridad con que trabajaba, aunque le merecia el renombre
de Fapresto Poblano, fue también causa de que sus figuras se resientan de inexactitud
en el dibujo, especialmente cuando trabajé en grande, pues nunca dibujo ni aldn tanted

sus cuadros con el gis.>®

Gracias a esta temprana referencia sabemos que la idea de Zendejas pintando sin dibujo
previo (y probablemente la de su peculiar método para pintar) no proviene de mediados del
siglo XXy, por lo tanto, no responde a una férmula posterior. Apenas nueve afios después
de la muerte del artista, Antonio Maria de la Rosa (quien, como ya se ha mencionado, pudo
haber conocido a Zendejas) ya habia enunciado que el pintor no dibujaba “ni tanteaba” sus
obras; la temprana referencia a este hecho merece otorgarle cierta credibilidad.>® También
resulta sumamente interesante que de la Rosa llamara a Zendejas Fapresto Poblano, titulo
que, parece, llego a ostentar en vida. Cabe destacar que el apodo de Fapresto, que alude a la
velocidad con la que el artista desarrollaba sus obras, se habia popularizado a través de la
figura de Luca Giordano, o Lucas Jordan, quien era llamado bajo ese mote, como lo menciona

Antonio Palomino en su Parnasso Laureado:

% De la Rosa, Historia, 17-18.
% Tal vez futuros estudios técnicos y cientificos aplicados a las obras del pintor podrian dar luces en torno al
tema.
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[...]y de suerte se hizo en la naturaleza de la pintura, que a los siete afios, dijo, hacia
ya cosas, que por ser de un muchacho de aquella edad, eran muy celebradas; y con
esta ocasion, y la de atenderse solo en su casa a pintar, como de feria, adquirid tal
manejo, que se dejaba atras a los mas practicos; y el padre le decia muy de ordinario,
dandole prisa: Luca fa presto; y por este nombre era en italiano mas conocido, que

por el suyo propio.>’

El simil establecido entre Giordano y Zendejas a través del mote fa presto, permite
reconocer que el pintor italiano era una de las figuras del arte europeo que se conocian y
valoraban en Puebla. La comparacion resulta significativa, ya que el mismo Zendejas
presenta similitudes con Giordano en la forma de pintar, como la pincelada suelta y expresiva
o el caracter narrativo de sus obras logrado a través de la diversidad de actitudes y gestos que
presentan sus personajes; este rasgo es alabado tanto por Palomino, en el caso del pintor
italiano,*® como por de la Rosa, en el caso del artista angelopolitano.®® El parangon entre
ambos artistas también deja en evidencia la celeridad extraordinaria con la que Zendejas
trabajaba sus piezas, lo cual pudo ser causa y consecuencia de la gran cantidad de trabajo que

recibia su taller.

Otra de las anécdotas que colocan al pintor como un artista extraordinario la da
Bernardo Olivares Iriarte, escultor perteneciente a los circulos de Manzo y Ordofiez, quien
escribid acerca del lienzo de la Oracién en el Huerto (hecho para el Sagrario de la Catedral

de Puebla) la siguiente anécdota:

[...] la antevispera antes de morir, sentado en el borde de su cama, pint6 ese cuadro
tan inspirado de la Oracion del Huerto que esta colocado en el altar mayor del

Sagrario. Es un boceto, bosquejo o lo que se quiera, pero se ve en él la inspiracion

57 Antonio Palomino de Castro, EI Museo Pictérico y Escala Optica (Espafia: M. Aguilar, 1947), 1093.
%8 Palomino, EI Museo, 1114.
% De la Rosa, Historia, 18-19.
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de la artista transmitida en el lienzo y los afectos que surgieran en su animo cuando

se encargaba de tan sublime asunto.®

Nuevamente, se hace alarde de la maestria del pintor a través del supuesto hecho de
haber pintado un lienzo, de no pequefias dimensiones, en cama y a unas cuantas horas de
morir. Si bien es factible que la Oracidn en el Huerto haya sido su obra péstuma (como lo
refuerza el hecho de que los demés lienzos que acompafian al cuadro fueron firmados por su
hijo Lorenzo) es necesario sefialar que la idea de la obra inacabada como testimonio valioso
del proceso creativo también es frecuente en los topicos del artista.’! A través de la idea del
boceto como vehiculo de expresion de las capacidades y emociones del pintor, se logra
exaltar su intelecto, mismo que era capaz de trazar el “Gnico” boceto de sus obras en La

fantasia.

Lo singular de su técnica no rivalizaba con la calidad de sus obras; por lo menos asi lo
creian los biégrafos y artistas decimondnicos. Sobre este punto, vale la pena retomar la
apreciacion general que del carécter del artista y de sus obras hiciera el mismo Olivares:

Fue un genio de elevada imaginacion, de sentimientos enérgicos, agradable y ameno,
y en todas sus obras de una sensibilidad que a todo daba vida, y en medio de sus
incorrecciones y de su abreviado modo de pintar, impresionan sus obras dejando una
agradable memoria de ellas. Era colorista y algunas de sus obras se les encuentra
frescas, como acabadas de pintar, armonizadas sus tintas y colores por una luz del

mejor efecto.5?

La primera cualidad que resalta Olivares es la imaginacion, esto es, la potencia creadora
que proviene del intelecto. La imaginacion se encuentra vinculada con la invencion, misma

que es ponderada por el citado Ponz de la siguiente forma:

60 Bernardo Olivares Iriarte, Album Artistico 1874 (Puebla: Secretaria de Cultura del Estado de Puebla, 1987),
98.

61 Este topico es explicado por Ernst Kris y ejemplificado con lo mencionado para el caso de Miguel Angel y
sus famosos Esclavos en las Guias de Florencia. Véase Kris, La leyenda, 54.

62 QOlivares, Album, 97.
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La Invencidn es la parte mas sublime del arte, y el término a que se deben dirigir
todos los estudios de los que la profesan: mediante ella se excita la admiracién de los
gue contemplan los objetos pintados; y un conjunto de circunstancias verosimiles,
adaptadas al asunto, que sabe imaginar la fantasia de un gran pintor, hace que sus
obras se sublimen sobre la naturaleza, no expresando las cosas como realmente
fueron, sino como pudieron ser, elevando la accion a lo més selecto, y peregrino que

se puede pensar.%®

Resulta I6gico que Olivares resaltara lo que Ponz, autor leido por su circulo cercano,
consideraba como la “parte mas sublime del arte”. La sensibilidad del artista y su capacidad
para dotar de vida las obras realizadas son cualidades vinculadas al topico del Deus pictor,
mismo que desarrolla la idea de Dios como un artista que ha pintado la naturaleza. EI simil
del Dios creador y dador de vida con el pintor que realiza las mismas acciones en su obra
sera un eje importante en las biografias de artistas de la época, pues gracias a estos recursos
literarios en los que se perfilaba al pintor como émulo de la divinidad se resignificaba y

revalorizaba la profesion.®*

Siguiendo con el analisis del parrafo escrito por Olivares, vale la pena destacar que el
autor no niega las “incorrecciones del artista”, aunque tampoco las asienta. Finalmente,
Olivares alaba su colorido, cualidad que también vincula al pintor como alter Deus, ya que
es a través del color como Dios otorga “vida y belleza a sus criaturas”.%® Cabe destacar que
la forma en la que se habla del color y de las emociones recuerda a las clasicas ideas que
apuntaban que la preeminencia del dibujo obedecia a la razon, mientras que el gusto por el
color enfatizaba las emociones a través del poder mimético del arte. Durante el siglo XVIl1I
la teoria artistica francesa privilegio el color frente al dibujo,®® aludiendo a la naturaleza
emocional de la pintura y argumentando que el color era lo que verdaderamente la

singularizaba entre todas las demas artes. Gran parte de estas ideas motivaron,

8 Ponz, Viaje, 280.

6 Uno de los escritores que mejor aborda el tema es el pintor y tratadista Antonio Palomino en El museo
pictérico y escala dptica (Madrid: M. Aguilar, 1947), 36-50.

8 Waldmann, El artista, 39.

% |_a discusion entre dibujo y color por su primacia en el arte de la pintura proviene desde el siglo XVI, dando
como fruto la conocida pugna entre florentinos y venecianos. Un ejemplo de esto se encuentra en el tratado de
Ludovico Dolce, Didlogo de la pintura (Espafia: Akal, 2010), 134-156.
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posteriormente, el surgimiento del estilo rococd,®” del cual se pueden divisar ya algunas
caracteristicas tanto en Zendejas como en la mayoria de los pintores de la época, como lo son
el colorido dulce con pinceladas expresivas o el gusto por motivos ornamentales construidos
con follajes asimétricos. Llama la atencidn que en la obra de Zendejas el color fuera reputado
como fuente de expresion dado que esta cualidad es una de las méas enunciadas
posteriormente por los estudiosos que han hablado de él.%8

Durante el siglo X1X, la forma de pintar de Zendejas se explico a traves de la ausencia
del dibujo preparatorio, cuestion vista como algo fantastico y extraordinario debido a sus
brillantes resultados, al tiempo que se hablaba del colorido de sus pinturas como el vehiculo
mas expresivo del caracter emotivo de sus obras, las cuales sabian transmitir dicho efecto a
sus espectadores. Las ideas sobre emotividad y sensibilidad, transmitidas en este caso gracias
al color y la gestualidad, fueron parte del gusto propio del siglo XVIII, como se analizara en

el segundo capitulo de este trabajo.

Ahora bien, vale la pena preguntarse qué otra caracteristica fue sobresaliente como para
convertir a Zendejas en el abanderado de las glorias pictéricas poblanas, ;tan sélo la técnica
y su buena ejecucion —englobando con ello conceptos como invencion, originalidad y
fantasia— lo hacian merecedor de tal elogio? Tomando en cuenta que los pintores que
fabricaron su biografia buscaban que su profesion adquiriera un mayor reconocimiento como
arte liberal, es necesario reparar también en la idea del pintor erudito. Olivares Iriarte, en su
ya mencionado Album, recalcd en Zendejas una de las caracteristicas mas preciadas del artista

culto, su aficion por los libros:

67 Svetlana Alpers, La creacion de Rubens (Espafia: Machado libros, 2001), 89-115.

® Para ejemplificar esta idea, recurrente en los estudiosos que han tratado a Zendejas, quisiera anotar dos
opiniones tan opuestas temporalmente como la de Antonio de la Rosa (1824) y la de Manuel Toussaint (1934).
El primero de ellos sefiala: “No se limitd como sus antecesores a los asuntos sagrados, sino que ejercit6 su
atinado y fecundo pincel en asuntos profanos. En los primeros supo comunicar a los espectadores los efectos
que expresaban sus figuras pues tanto se apodera uno de la tristeza profunda que inspira la Virgen (que pint6
repetidas veces) como Jesucristo muerto en su regazo, que llenan de alegria sus virgenes en las situaciones de
gozo” (De la Rosa, Historia de las Bellas Artes, 18). Por su parte, Manuel Toussaint dijo:” [...] tiene lo que
muy pocos pintores coloniales tuvieron: la simpatia, la atraccion que muchas veces nos hace sonreir, a pesar de
su descuidada pintura”, Manuel Toussaint, Pintura colonial en México (México: UNAM, 1965), 185.
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Fue entregado a la lectura de los libros sagrados y cuanto tiempo le dejaban sus
ocupaciones lo empleaba en leer, esto le dio una erudicién que supo emplear, con
ventaja, en sus obras alegoricas que pintd con tanto éxito, de la Salve Regina y del

Padre Nuestro.°

La estrecha relacion del artista con el conocimiento es parte de la caracterizacion del
pintor docto o perfecto; segln esta nocion, el ejecutante debia poseer conocimientos de
filosofia, historia, matematicas, perspectiva y, sobre todo, teologia;’® esta Gltima rama del
conocimiento queda patente en la aficién de Zendejas por la lectura de los libros sagrados.
La vinculacion entre artista y tradicion escrita era apreciada como parte fundamental del

proceso creativo; prueba de ello la da nuevamente Ponz en su Viage de Espafia:

Para llegar a este grado, que es la poesia de la pintura, se necesita gran instruccion,
y talento singular en el artifice, quien después de haber leido, y estar bien informado
del asunto, o historia que haya de representar, debe concebirla nuevamente en su
entendimiento, imaginando las particularidades, y circunstancias, que

verosimilmente pudieron suceder.”

El texto anterior plasma la idea de que el pintor requiere de la lectura frecuente para
hacer acopio de informacion tanto técnica como de contenido tematico, esta ultima, base
sobre la cual el artista concebira la composicion que, posteriormente, llevara al lienzo. De
igual forma, para materializar en imagenes los temas requeridos, el artista debio leer tratados
artisticos, como se apunta en los capitulos acerca de la boveda del coro de santa Rosa y de
su trabajo en Acatzingo. Aprovecho la solidez de esta anécdota para ejemplificar que no
todos los topicos carecen de verosimilitud: la abundante obra de Zendejas y el elevado
numero de composiciones originales, construidas a partir de particulares y complejos

discursos, parecen comprobar que, efectivamente, el artista fue un avido lector. También,

8 QOlivares, Album, 98. Probablemente la Alegoria del Padre Nuestro a la que se refiere el autor, sea la misma
que hace menos de un afio reaparecid en el Museo Internacional del Barroco, proveniente de la coleccién de
Miguel Angel Trauwitz Echeguren. En cuanto a la Salve, es necesario recordar la serie de Juan Manuel Yllanes
del Huerto que retrata el mismo tema y que se encuentra en la parroquia de san José de Tlaxcala, misma que
pudo haber guardado similitudes con alguna de las hechas por Zendejas.

0 Waldmann, El artista, 66.

"1 Ponz, Viage, 280.
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sirven como prueba los inventarios de las bibliotecas de otros pintores novohispanos de la
época, como es el caso de José de Ibarra'y Miguel Cabrera.”

Otra de las caracteristicas importantes del artista ennoblecido es la fama que alcanza
dentro de su entorno proximo. El mismo Olivares relato en sus dos versiones del Album
Artistico™ pequefias anécdotas que pretenden proyectar el prestigio del que Zendejas disfrut6
en vida, esto a través de la mirada de dos colegas de trabajo menos afortunados. La primera
de estas narraciones se titula El tata Nicolaito, pintor de Almas de la Virgen. En este sencillo
relato Olivares narra la historia de un pintor cuya vida contrasta totalmente con la de
Zendejas; el pobre viejecillo se dedicaba a pintar, de manera mecanica, representaciones del
“Alma de la Virgen”, cuadros en los cuales se representaba a la Virgen de medio busto y con
el Espiritu Santo posado sobre su pecho. Este tipo de imagenes fueron muy populares en la
Puebla de principios del siglo X1X, como lo muestran la gran cantidad de cuadros con este
tema que frecuentemente se encuentran en los bazares y tiendas de antigiiedades de la ciudad.

Dentro de las particularidades que se describen en torno al Tata Nicolaito, sobresale la

indumentaria con la que pintaba:

En estos trabajos tenia nuestro hombre la més rara extravagancia, se desnudaba lo
mismo que se fuera a meter al bafio; se encapillaba su capoton abotonandose de arriba

a abajo y, de esta suerte, trabajaba hasta que el cansancio lo rendia.”

Justo el mismo Olivares, en su segundo Album, al narrar la historia del retrato de
Zendejas que Julian Ordofiez realizd para el articulo de Payno, sefiala la forma en que
Zendejas vestia al momento de trabajar:

2 Guillermo Tovar de Teresa, Miguel Cabrera, pintor de cAmara de la Reina Celestial (México: Grupo
Financiero Inverméxico, 1995), 269-294.

73 Hasta hace poco se crefa perdido el Album Artistico que Bernardo Olivares Iriarte realizo el afio de 1855,
pues segln sus propias palabras, fue robado por las tropas francesas en el asalto a Puebla de 1863. Apenas hace
unos afios reaparecid el escrito en la Biblioteca Degoyler de la Southern Methodist University de Texas. Para
més informacion consultar: Kelly Donahue-Wallace, “Otro Album Artistico de Bernardo Olivares Iriarte” en
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas volumen 36, nimero 105 (2014) 187-214.

7 Qlivares, Album, 8.
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Se hace notable el traje en que se ve, y a quien no tenga noticia de las costumbres de
este pintor parecerd con razén extrafio. El célebre Zendejas tomaba la paleta por la
mafiana cuando volvia de misa y pintaba teniendo la capa en los hombros y el
sombrero puesto hasta que calentaba el dia, algunas veces se desembarazaba del

sombrero y entonces se cubria parte de la cabeza con la esclavina de la capa.”™

El contraste de costumbres entre el Tata Nicolaito y Zendejas pretende reflejar la

dignidad del artista ennoblecido en oposicidn al pintor mecanico; mientras el pobre Nicolaito

se desnudaba totalmente para cubrirse con un capoton —cuestion calificada por Olivares como

una “extravagancia”—, Zendejas utiliza capa y sombrero, prendas de distincion que hablan de

la posicion econdmica y social del personaje. Estos atributos eran utilizados por el pintor

mientras ejecutaba su noble oficio. Cabe destacar que el buen vestir también fue un tema

referente al artista, vinculado con la nobleza de su ejercicio, ya que el vestir como caballero

—en este caso con un sombrero y una capa— aludia a una clase social alta, misma a la que el

artista tenia acceso gracias a su trabajo como pintor de y para las élites.”®

miserable pintor, relatando lo siguiente:

Para terminar y no alargar mas el cuento, revelaremos, por dltimo, como pensaba de
su profesion. En las familiares confidencias que tenia con su muchacho, este
entablaba conversaciones, por lo general, relativas al oficio, por ejemplo, le decia, —
Sefior ¢ha visto? las pinturas nuevas de tal iglesia. —Si, las he visto, son de Zendejas.
iQue lindas!, pero lo que mas me cuadra es el colorido. Es cierto, deja que Dios nos
socorra para comprar buenos colores y entonces veras las nuestras si las igualan.
Candor o ignorancia, en cierto modo dichosa para él, que le ahorraba muchos malos

ratos.”’

75 QOlivares, Album, 115.
76 Acerca del artista y su indumentaria, consultar Rudolf y Margot Wittkower, Bajo el signo de Saturno. Genio

Dentro de la anécdota del Tata Nicolaito, Olivares menciona a Zendejas por boca del

y temperamento de los artistas desde la Antigliedad hasta la Revolucidn Francesa (Espafia: Catedra, 2015),

225.

7 QOlivares, Album, 10.
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En este sencillo parrafo se pueden leer, entre lineas, varios aspectos en torno a la fama
que se le atribuia a Miguel Jerénimo Zendejas: en primer lugar, destaca el hecho de que el
estreno de nuevas pinturas hechas por el artista fuera, segun Olivares, noticia comentada por
un colega de extraccion social baja. Muy probablemente, estas novedades pictéricas también
eran tema de conversacion para las élites y los circulos intelectuales, mismos que poseian
una mayor sensibilidad artistica; este breve comentario sustenta, de nueva cuenta, la idea de
que las iglesias funcionaban como escaparate de obra para los artistas. En segundo lugar,
destaca la apreciacion que el Tata hace sobre la pintura de Zendejas, alabando su colorido,
aspecto que también es apreciado por el mismo Olivares. Es posible que, a traves de este
comentario, el autor pretenda dar a entender que las cualidades pictoricas del artista eran tan
evidentes que podian ser reconocidas hasta por las personas mas humildes. Finalmente, el
hecho de que el Tata mencionara que con “buenos colores” podria igualar las obras de
Zendejas, nos habla de la admiracién que por él sentian sus colegas, mismos que trataban de
emular sus obras, a veces, mas por razones de mercado que por un auténtico desarrollo

técnico o estilistico.

La segunda anécdota, anotada en el Album artistico de 1855, tiene como protagonistas
a otro pintor poco afortunado y al mismo Miguel Jerénimo Zendejas. La narracion intitulada
“Condescendencia Sin ejemplo” cuenta la historia de un pintor anénimo de pocas luces,
mismo que cuando salia a ofrecer su obra en el mercado y en las calles recibia frecuentemente
la misma respuesta: “cuando tenga un Zendejas, se lo compraré”. Cansado de esta situacion
el desafortunado artista fue a visitar a Zendejas, solicitando le permitiera firmar sus pobres
obras bajo su nombre. Miguel Jer6nimo acept6 de buen agrado y asi lo hizo el desconocido

pintor, aunque al final este no tuvo el éxito anhelado.”

Varios son los puntos que resaltan de esta narracion; en primer lugar, la anécdota
pretende enaltecer la fama de Zendejas, misma que, segun el texto, era reconocida no sélo en

las altas esferas poblanas, sino que también tenia eco en la gente comin que frecuentaba tanto

8 QOlivares, Album, 115.
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los mercados como las calles, gente que era parte de la cotidianidad angelopolitana. Es en
este contexto en el que se establece un amplio reconocimiento a la figura y obra del pintor:
mientras el pobre Tata Nicolaito identificaba y alababa sus obras, la gente en los mercados y

las calles las demandaba.

De la misma forma, resulta relevante el argumento de los potenciales compradores para
rechazar la obra del pintor anénimo, pues la fama que ya tenian las obras de Miguel Jerénimo
en las diversas esferas de la sociedad poblana opacaba al resto, todavia mas, la obra de un
pintor desconocido, de quien ni siquiera del nombre se guardd registro. En efecto, parece que
el pintor en cuestion ejercid cierto monopolio artistico en la Puebla de la segunda mitad del
siglo XV1II, no solamente en el ambiente eclesiastico, sino incluso en contextos profanos en
donde también se sabia reconocer la maestria del pintor. Practicamente, casi toda empresa
pictorica de relevancia, realizada en Puebla durante este periodo, lleva su firma al calce o es
atribuible a él. Desde el ascenso de Zendejas, y hasta su muerte, ningun otro pintor poblano

logré gozar de fama o relevancia comparable.”

La bondad de Zendejas manifiesta en el permiso para firmar obras ajenas con su
nombre, es una caracteristica constante dentro de sus biografias; esta cualidad es propia de
la personificacion del pintor cristiano y virtuoso. Finalmente, el hecho de que el pintor
anonimo no lograra vender sus cuadros, a pesar de haber incluido el famoso “Miguel
Gerdnimo Zendejas Fecit”, también habla de que la gente no sélo apreciaba a Zendejas por
nombre o por una fama hueca proyectada en una inscripcion, sino, sobre todo, por un estilo
y forma de pintar que era conocido y valorado por la sociedad. En esta narracién se enaltece
la generosidad del artista al tiempo que se enfatiza en la calidad de sus obras y, por ende, en

su autenticidad.

1.1.3 El perfil del artista

% Nuevamente esta afirmacion es comprobable gracias a las obras poblanas de la época que todavia nos quedan.

Ahi se puede ver que la mayoria de las grandes empresas pictdricas fueron capitalizadas por Zendejas.
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Como se ha mencionado, la literatura biogréafica sobre artistas con tintes laudatorios responde
a la necesidad de configurar un paradigma que sirva como referente al tiempo que dignifica
la profesién. Como bien plantea José Jiménez en su libro Teoria del arte, las biografias
artisticas se construyeron a partir de determinados estereotipos que refuerzan el caracter

heroico de los personajes:

La idea de que “el artista” es un personaje especial, distinto, diferente a los deméas
seres humanos, es uno de los topicos méas extendidos, tanto en la literatura artistica,
como en el sentimiento de la gente sencilla. En este ultimo caso, ese sentimiento
reposa, sobre todo, en la admiracion que despierta la habilidad o la destreza, en
cualquiera de sus manifestaciones. Pero, ademas, se ve reforzado por una ingente
“literatura” en esencia fabuladora o propagandistica, que ha contribuido a arraigar
firmemente en todos nosotros la creencia de que hay un tipo constitutivo de artista

[..]%

La propuesta de Jiménez permite comprender cabalmente el éxito obtenido por los
biografos de Zendejas y, principalmente, por sus autores intelectuales: Julian Ordofiez y José
Manzo. El aprecio general por la obra del artista ya existia desde que este vivia; la aceptacion
de su trabajo —como se procurard demostrar en esta tesis— fue granjeada por el mismo
Zendejas, no s6lo a través de su talento como pintor, al transformar en imagenes los
complejos discursos intelectuales que perseguia particularmente el clero angelopolitano,
sino, también, por su capacidad para relacionarse con potenciales clientes quienes tenian por
escaparate de la obra del pintor los templos de la ciudad revestidos por sus obras. Valiéndose
del gusto general por sus obras, los pintores decidieron llevar este reconocimiento popular al
papel con fines propagandisticos, como bien lo asienta Jiménez; para ello fue imprescindible
la colaboracion tanto de Payno como de Hammeken, personajes que tenian acceso a la
publicacion de sus textos. La formula para seguir su construccion biogréafica debia contener

tintes fantasticos, como bien lo asiente el mencionado Jiménez en su texto:

8 José Jiménez, Teoria del arte (Madrid: Alianza, 2002), 116.
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Este aspecto puede apreciarse en las anécdotas exageradas, fabulosas, en muchas
ocasiones inverosimiles, que jalonan las “biografias” de artistas, y que acabarian

formando un género especifico [...].2

A partir de estos parametros, es posible comprender algunos de los pasajes que relatan
sus bidgrafos, como el que describe la forma en la que Zendejas pintaba sus lienzos. Mediante
la exageracion de algunas anécdotas, el artista se configura como un ser excepcional, digno
de atencién y aclamacion social. Finalmente, quisiera retomar otra de las ideas de Jiménez,
la cual expresa dos caracteristicas propias de los artistas en la antigiiedad. La primera de éstas

es su constitucién bajo la figura del héroe:

Para el primer rasgo, se suelen destacar sus dotes especiales, manifiestas desde la
nifiez o la primera juventud, algo que acabard convirtiéndose en uno de los
estereotipos recurrentes en las vidas y biografias de los artistas, incluso hasta nuestra
época. Ademas de esto, esas dotes especiales permiten el ascenso social del artista,
le hacen acreedor de respeto, famay riquezas, otro estereotipo profusamente repetido

después.®

Si bien en el caso de Zendejas no hay anécdotas que hagan evidente el desarrollo de
habilidades artisticas desde una edad temprana, Bernardo Olivares en Tradicion de estampas
antiguas menciona que el padre del pintor se dedicaba al comercio de estampas, actividad
que alimento las dotes artisticas de Zendejas. Por otro lado, la mencién del pasaje en torno al
obispo Alvarez Abreu y sus continuas visitas a la casa del pintor mientras este trabajaba en
el convento de Santa Rosa, remarcan la imagen del artista noble que se encumbra socialmente

a traves de su excepcional trabajo.

La segunda caracteristica que menciona Jiménez es la del artista como un mago:

[...] el segundo rasgo tendria que ver con la fuerza de “encantamiento” que suscita

el poder de producir imagenes [...]. El artifice infunde la ilusion de vida en las

81 Jiménez, Teoria, 116.
82 Jiménez, Teoria, 117.
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iméagenes: en el lenguaje poético, las pinturas o las esculturas, y asi, convierte lo

inanimado en algo “vivo”.%

De esta idea pueden encontrarse rastros en la escueta aseveracion que hace Olivares,
anteriormente reproducida, en la que menciona que Zendejas tenia una “sensibilidad que a
todo daba vida” gracias, principalmente, al manejo del color y la gestualidad. Una vez
analizada la construccion biogréfica del pintor desde sus origenes, toca proponer una nueva

vision histérica del personaje a través de los documentos y las obras.

1.2 Miguel Jerénimo Zendejas (1724-1815)

1.2.1 Los origenes del pintor

Recurriendo al lugar comun en las biografias de Miguel Jeronimo,®* la historia de su quehacer
artistico comienza con la profesion de su padre: Lorenzo Zendejas, quien se desempefié como
vendedor de estampas en la Angeldpolis, cuestion que se habia enunciado anteriormente.
Este aspecto ha sido analizado concienzudamente por Lucero Enriquez en su libro Un
almacén de secretos. Sin embargo, la aparicion reciente de un segundo Album artistico,
escrito por Bernardo Olivares, en el que se habla de Lorenzo Zendejas (padre) y sus
actividades comerciales, permite corroborar algunas de las premisas hechas por Enriquez, al

tiempo que rectifica otras.

Lorenzo Zendejas tuvo la oportunidad de viajar a Roma desempefiandose como
asistente del jesuita Juan Antonio de Oviedo, quien en 1716 partié a Europa en calidad de

procurador de la Compafiia de Jesus. Una de las anécdotas mas conocidas de la travesia es la

8 Jiménez, Teoria, 117.
8 Aparte de las mencionadas referencias escritas por Antonio de la Rosa, Jorge Hammeken, Manuel Payno y
Bernardo Olivares, sobresalen por su originalidad y difusion los siguientes textos: Francisco Pérez Salazar,
Historia de la pintura en Puebla (México: UNAM, 1963), 85-88; Manuel Toussaint, Pintura Colonial en
México (México: UNAM, 1969),184-185; Francisco de la Maza, “Una pintura de la llustracion mexicana” en
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas V111, nimero 32 (1963) 37-51 y Lucero Enriquez, Un almacén
de secretos, pintura, farmacia, ilustracion: Puebla, 1797 (México: UNAM- INAH, 2012), 155-208.
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que narra de qué forma Oviedo consiguié una audiencia privada con el papa Clemente XI,
misma a la que tuvo acceso el joven Lorenzo, quien, incluso, pudo dialogar con el pontifice

y recibir su bendicion.®

Durante su estadia en Roma, segun cuenta Olivares, el padre Oviedo recomend6 a
Lorenzo que, en aras de aprovechar el viaje, comprara una cantidad importante de estampas
con el fin de poner una tienda de ellas a su regreso. Con esta exhortacion, el jesuita buscaba
no solo darle un medio de subsistencia a su joven acompafante, sino, también, generar un
establecimiento que, como dice Olivares, fuera de provecho tanto para artistas como para
aficionados. Siguiendo la recomendacion del clérigo, el joven Lorenzo compro6 estampas de
humo, cuya produccion estaba vinculada a la Compafiia de Jesus, asi como otro tipo de
grabados que habian sido seleccionados por los artistas que trabajaban de manera cercana a

los jesuitas.®

Los grabados o estampas de humo permitian la reproduccion fiel de tonalidades,
especificamente de luces, sombras y “medias tintas”, por lo que también recibia el nombre
de mezzatinta. La complejidad de la técnica dificultd su uso frecuente en Espafia, aunque se
sabe que dichas estampas se importaron y hubo grandes colecciones de ellas.?” El tratadista

espafol Manuel de Rueda escribié acerca de la técnica lo siguiente:

Este género de grabado que los franceses llaman arte negro, y otros extranjeros media
tinta, es aquel cuyas admirables producciones se ven representadas en las estampas,
gue llaman al humo, propias para el uso de los pintores, y aficionados al dibujo. Su
primer inventor se sabe fue un Principe Ilamado Ruperto, quien dio a luz la primera
cabeza, que mereci6 tanto aplauso a algunos autores. Las operaciones son mas

prontas, y los efectos més blancos, que los del buril, o agua fuerte, aunque la

8 Francisco Xavier Lazcano, Vida ejemplar y virtudes heroicas del venerable padre Juan Antonio de Oviedo
(México: Imprenta Real de san Ildefonso, 1760), 113.

8 Qlivares, Album, 84.

87 Jesusa Vega, Ciencia, arte e ilusion en la Espaiia ilustrada (Madrid: Polifemo, 2010), 255.
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preparacion de los cobres de més dificil, y dilatada; pero pueden emplearse diferentes

operarios para perfeccionarlas del modo siguiente [...].88

Resulta sumamente interesante la mencion que hace Rueda sobre el uso de dichas
estampas, pues servian, particularmente, para el ejercicio de los pintores. Este hecho sugiere
que los principales clientes de Lorenzo debieron ser los artifices poblanos, razon suficiente
para tener una fuerte presencia en el ambiente artistico local. Cuando la tienda abrié en 1719,
esta expendia famosas estampas escogidas por los célebres artistas italianos que trabajaban
para la Compafiia de Jesus, conocida como una de las grandes promotoras del arte. Entre los
grabados que, segun Olivares, se comercializaban en el establecimiento habia reproducciones
de obras hechas por afamados pintores como Rafael Sanzio, Peter Paul Rubens y Giuseppe
Ribera. EI mismo autor sefiala que la observacién de estas estampas contribuia a la formacion
de los artistas, tanto en cuestiones de composicion como de técnica. Es, precisamente, este

segundo punto por el que es notorio el uso de los mencionados grabados de humo.

En este contexto nacio Miguel Jeronimo Zendejas el afio de 1724 en la ciudad de Puebla
de los Angeles, fruto del matrimonio formado por, el ya mencionado, Lorenzo Zendejas y
Lorenza Fernandez de Palomino. Si bien no se ha encontrado la fe de bautismo del pintor,®
tradicionalmente se ha aceptado esta fecha segln lo asentado por Manuel Payno y Jorge
Hammeken gracias a las informaciones de Manzo y Ordofiez. Aunado a esto, el reciente
hallazgo de un documento militar fechado en 1765 en el que Zendejas asegura tener la edad
de 41 afios permite confirmar su fecha de nacimiento. En este documento también confirma

que era natural de la ciudad de Puebla.®® A este documento regresaré mas adelante.

8 Manuel de Rueda, Instruccién para grabar en cobre y perfeccionarse en el grabado al buril, al agua fuerte,
y al humo (Madrid: Joaquin de Ibarra, 1761), 157-158.

8 |a blsqueda por este documento ha sido una constante dentro de los estudiosos del arte virreinal poblano. El
paledgrafo Arturo Cérdova Durana tiene la hipétesis de que Miguel Jerdnimo Zendejas debié haber sido
bautizado en la parroquia de San Marcos en la ciudad de Puebla, recinto que perdi6 gran parte de su archivo
durante un incendio acaecido a mediados del siglo XIX.

% Filiaciones del nuevo regimiento e infanteria de la Puebla, compuesto por dos batallones, hecha por el
mariscal de campo Don Juan Fernando de Palacios en el dia diez y nueve de septiembre de mil setecientos
sesenta y cinco en que pasd en posesion de sus empleos al sargento mayor y ayudantes dandoles a reconocer
como asi mismo los tenientes de la compafiia, Archivo Histérico Municipal de Puebla, fojas 53-479.
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Como bien apuntan Bernardo Olivares y Lucero Enriquez, el ambiente propiciado por
la tienda de su padre influyo en el desarrollo artistico de Miguel Jerdnimo, provocando en él
inquietudes artisticas. Al haber crecido rodeado de diversas estampas, basadas en las obras
de célebres artistas, Zendejas fue capaz de desarrollar una sensibilidad pictorica particular,
al tiempo que model6 su estilo a través del manejo de luces y sombras, ademés de la
capacidad creativa de composicién, siendo esta cualidad la que lo hizo célebre durante toda
su carrera. Otra cuestion que vale la pena resaltar es la predileccion de la mancha sobre la
linea en los grabados de humo, algo que se puede rastrear en la produccion del artista a través
de su preferencia por el color y la pincelada de caracter efectista, en lugar del dibujo que,

seglin sus contemporaneos, no ocupaba para la realizacion de sus obras.

La relacion entre la luz (cualidad destacada en los grabados de humo) y el color resulta
fundamental en la pintura; ya en el siglo XVIII, el grabador francés Nicolas Cochin hizo
mencion de como la vibracion del color dependia de la luz que impactaba con mayor fuerza
en los objetos cercanos al espectador.®® En este sentido, las estampas de humo, como
artefactos cuyas composiciones marcaban los claros y los obscuros, debieron ser una
herramienta fundamental para entender el color como un valor pléstico cuya intensidad y
gradacion dependia de la luminosidad y la profundidad. Es en esta época cuando debi6

ejercitarse el ojo colorista de Zendejas.

Al llegar a la edad decisiva para tomar oficio, Miguel Jer6nimo debi6é mostrar aptitudes
para dedicarse a la pintura. Manuel Payno cita que “su padre lo puso bajo la direccién de
Pablo Talavera”.®? No obstante, esta aseveracion es negada por Enriquez debido a que cuando
Lorenzo Zendejas muri6 (1731) el futuro pintor contaba con apenas 7 afios.* Si bien es cierto
que a la muerte de Lorenzo Zendejas su hijo, Miguel Jeronimo, era demasiado pequefio como
para haber entrado a un obrador, también es cierto que el vinculo entre la familia Zendejas y
la familia Talavera pudo haberse generado gracias al propio Lorenzo. No hay que descartar

el hecho de que la tienda de estampas pudo haberle procurado relacion con diversos artistas,

%1 Citado en Michael Baxandall, Las sombras y el siglo de las luces (Espafia: Visor, 1997), 91.
%2 Citado en Enriquez, Un Almacén, 159.
% Enriquez, Un almacén, 349.
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principalmente pintores que, ante la calidad y prestigio de sus mercancias, acudian
frecuentemente al establecimiento con la finalidad de adquirir grabados que les sirvieran de
inspiracion. Bajo dichos argumentos, es posible afirmar que Lorenzo Zendejas bien pudo
haber encargado la educacion de su hijo de 7 afios a Pablo José de Talavera. De igual modo,
otra teoria factible es que Miguel Jer6nimo hubiera entrado posteriormente al taller gracias a
las relaciones comerciales, y quizas de amistad, que existian entre los miembros del obrador

y su padre.

Pese a que Payno menciona que fue el mismo Lorenzo Zendejas quien introdujo
directamente a Miguel Jeronimo en el taller de Talavera, es muy probable que tanto la
decision como su ejecucion haya estado influenciada por la Compafiia de Jesus, como apunta
Lucero Enriquez. El papel decisivo que tuvo la Compafiia de JesUs en la promocion de las
artes, asi como en el impulso a determinados artistas, ha sido estudiado en varias ocasiones.
Alexander Gauvin ha analizado concretamente el caso de las primeras imagenes producidas
bajo la directriz de la Compafiia en el contexto romano del noviciado de San Andrea al
Quirinale y la casa matriz del Gesu. El estudioso ha planteado en estos textos la figura del
“hermano artista”, personaje que no necesariamente engrosaba las filas de sacerdotes jesuitas,
pero que, a través de alguno de los brazos seculares de la orden, como cofradias o
congregaciones, se vinculaba directamente a la orden. Lo anterior no aniquila la posibilidad
de gue, en algunas ocasiones, este vinculo se supeditara Unicamente al patronazgo, afecto y
devocion dados a través de una estrecha relacion laboral o afectiva. El “hermano artista” era
el encargado de desarrollar las formas del modo nostro de la Compafiia, las cuales, aunque
tenian pautas universales propias del carisma de la orden, se desarrollaban a partir de las
necesidades, formas y claves propias del gusto local donde cada casa jesuita estaba instituida.
Entre los ejemplos de artistas amparados por los ignacianos, destacan Giuseppe Valeriano,

Bernardo Bitti, Peter Paul Rubens o el mismo Andrea Pozzo.%*

% Alexander Gauvin Bailey, Between Renaissance and Baroque. Jesuit art in Rome 1565-1610 (Toronto:
University of Toronto, 2009) 30-37.
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Para la Nueva Espafia, este vinculo comenz6 con Baltazar Echave Orio a finales del
siglo XVI y principios del siglo XVI11.%® Sobre el caso particular del siglo XVIII, se han
estudiado a los pintores capitalinos Francisco Martinez y Miguel Cabrera. Del primero,
aparte de las numerosas obras que hizo para la orden, se tiene noticia de que cuando el padre
Vera viajé como procurador a Roma le encargd “azul romano y francés”; igualmente, hay
constancia de su participacién como tesorero de la Cofradia de los Corazones de Jesus, Maria
y José, devocion impulsada por los jesuitas.®® De Miguel Cabrera se han encontrado registros
que indican su pertenencia a la selecta congregacion de la Purisima en el templo de san Pedro
y san Pablo,®” asi como indicios de que los jesuitas podrian haber abonado a su educacién o
cultura artistica, pues es probable que gracias a ellos tuviera en su biblioteca un tomo del
Perspectiva pictorum et architectorum del padre Pozzo, mismo que utilizé para la decoracion

del templo de san Francisco Xavier en Tepotzotlan.*®

No obstante, todavia carecemos de estudios que rastreen el amplio radio de influencia
que la Compafiia tuvo en Puebla con los artistas locales. Es posible, sin embargo, marcar
hipotéticos panoramas a partir de ciertas obras que marcan indicios al respecto. Por ejemplo,
para finales del siglo XVII y principios del XVIII sobresale el trabajo de José Rodriguez
Carnero, uno de los pintores mas importantes de la época y quien lleg6 a sentar las bases del
quehacer pictorico del siglo XVIII. Su trabajo se vincula fuertemente al de los jesuitas
angelopolitanos, al grado de que fue él, junto con el también ilustre pintor Juan de Villalobos,
quien realizé el monumental programa visual de la sacristia del Templo del Espiritu Santo.
Amén del vinculo que representaba su hermano, el jesuita José Ignacio Carnero, el pintor
desarroll6 una estrecha relacion con la orden, prueba de ello es que, en el afio de 1726, el

pintor fue sepultado en el interior del templo.%®

% Actualmente se encuentra en prensa un texto de Jaime Cuadriello acerca del mencionado pintor donde, entre
otros varios temas, se habla de la cercania de la orden. Agradezco al autor el dato.

% | uisa Elena Alcala, “La obra del pintor novohispano Francisco Martinez” en Anales del museo de América,
nimero 7 (1999): 185.

% Luisa Elena Alcala, “Miguel Cabrera y la congregacion de la Purisima” en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, Volumen XXXIII, nimero 99 (2011), 111-136.

% Verénica Zaragoza, Miguel Cabrera, las tramas de la creacion (México: MUNAVI, 2015), 19.

% Rogelio Ruiz Gomar, “El pintor José Rosé Rodriguez Carnero, nuevas noticias y bosquejo biografico”, en
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, X1X (1997), 58-66 y Alejandro Julian Andrade Campos, “José
Rodriguez Carnero: Intenciones y conformaciones en la pintura poblana de finales del siglo XV y principios
del siglo XVIII”, en Futuros para el arte de la Nueva Espafia: Homenaje a Rogelio Ruiz Gomar (en prensa).
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Posteriormente, Luis Berrueco y José Joaquin Magén, dos de los més grandes pintores
poblanos de la centuria, trabajaron en obras puntuales, aunque de suma relevancia para la
orden. Berrueco realiz6 dos obras gque, originalmente, fueron patrimonio de la Compaiiia y
que hoy se resguardan en el Museo Universitario Casa de los Mufiecos: la primera es una
bella Santa Rosalia, importante culto promovido por la orden hacia 1730, obra copiada
dos veces por Cristobal'®* y Manuel de Talavera;'? la segunda es el conocido lienzo de La
Madre Santisima de la Luz, imagen eminentemente jesuitica que debio presidir uno de los

altares consagrados por la orden dentro de alguno de sus templos o capillas particulares.

Por su parte, de Magon se conoce una Alegoria del Sagrado Corazon de Jesus y las
cuatro partes del mundo (Img. 1),2°® también perteneciente al mencionado templo del
Espiritu Santo y que actualmente se encuentra en el Museo de la Provincia Mexicana de la
Compaifiia de Jesus, asi como la célebre Santa Pulcheria que, probablemente, fue encargada
por el jesuita Antonio Paredes en 1768 para ornamentar el colegio del Espiritu Santo. Esta
ultima obra tenia la intencion de consolidar este culto gracias a la novena que se publicé para
invocarla en contra de los temblores.'®* De igual modo, es importante sefialar que tanto
Berrueco como Magon pudieron ser, en su momento, los retratistas oficiales de la entonces
novisima imagen de la Madre Santisima de la Luz, la cual representaron gran cantidad de
veces, al punto que es posible afirmar que fue la imagen que mas representaron en sus

respectivas carreras.0®

100 |_uisa Elena Alcala, “La obra del pintor novohispano Francisco Martinez” en Anales del museo de América,
namero 7 (1999),183-184.

101 Se encuentra en la sacristia del templo de santa Barbara Almoloya.

102 Custodiada actualmente en el museo de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico.

103 a pintura ha sido recientemente estudiada y publicada en Jaime Cuadriello, “Politizacion y sociabilidad de
la imagen publica. Del rey y sus cuerpos, 1700-1790” en llona Katzew (coordinadora), Pintado en México
1700-1790. Pinxit Mexici (Estados Unidos: LACMA-Fomento Cultural Banamex, 2017), 123-124.

104 Andrade, El pincel, 89-94.

195 para el caso de Luis Berrueco se han encontrado versiones de la Virgen de la Luz (firmadas o atribuidas) en
Museo Universitario Casa de los Mufiecos, templo de la Santa Cruz, templo de san Jer6nimo, santuario de
Nuestra Sefiora de la Luz, Capilla Real de Cholula, templo de san Miguelito Cholula, Museo Regional de
Cholula, catedral de Tlaxcala, capilla del Calvario en Acajete y la parroquia de Santiago Tetla, Tlaxcala. De
José Joaquin Magon, igualmente entre firmadas y atribuidas, hay en: santuario de Nuestra Sefiora de la Luz,
templo de san Roque, templo de santa Clara, templo de Capuchinas, convento de carmelitas de Nuestra Sefiora
de la Soledad, Santuario de Nuestra Sefiora de los Remedios Cholula, parroquia de san Pedro y san Pablo
Apetatitlan, asi como tres versiones que se resguardan en colecciones particulares.
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A partir de este contexto, en el que se describe la Compafila como una importante
promotora del arte, es posible comprender mejor la propuesta que Oviedo realizé a Lorenzo
Zendejas, su fiel acompafiante de viaje, a saber, la de emprender una tienda de estampas,
misma que aprovecharian los artistas angelopolitanos, incluidos aquellos que estaban bajo el
cobijo de la misma orden. Asi pues, no es descabellado pensar que fueron ellos, los
integrantes de la orden, los primeros interesados en impulsar y formar al pequefio Miguel
Jeronimo una vez que este mostrara aptitudes para la pintura, colocandolo en un taller
artistico con la esperanza de tener, en aquel aprendiz, al futuro capo di scuola que llevaria el
pincel a su caracteristico modo nostro. Mas adelante, procurarian complementar su
formacion con literatura propia de un artista, como se plantea en el tercer capitulo de esta
tesis, cuando se hable de las fuentes para la realizacién pictérica de la bdveda del coro de
santa Rosa. Por ultimo, sefialo como un futuro tema de investigacion el rastreo del pintor

como miembro de alguna de las cofradias o congregaciones que la Compafiia tuvo en Puebla.

De vuelta a la primera formacion del pintor, es pertinente sefialar que para 1731, afio
de la muerte de Lorenzo Zendejas, los Talavera estaban terminando la serie actualmente
Ilamada Los tedlogos europeos, obra destinada para la recién inaugurada Casa de ejercicios
espirituales de los jesuitas, localizada en la parte trasera del Colegio del Espiritu Santo. La
mencionada Casa de ejercicios fue un proyecto iniciado bajo el primer rectorado de José de
Arriola (1719-1720) y concluido en su segundo periodo, cerca del afio de 1729.1% Justo en
el periodo que va de 1729 a 1731, el taller de los Talavera firmo la serie pictdrica que retrata
a sacerdotes y tedlogos de distintas 6rdenes religiosas quienes, a través de sus acciones o
escritos, habian enaltecido la practica de los ejercicios espirituales escritos por San Ignacio
de Loyola. Cabe destacar que, si bien los cuadros presentan las firmas de Cristobal de
Talavera y de sus hijos Pablo José, Manuel y Vicente de Talavera, resulta légico pensar que
todos ellos formaban parte de un mismo taller encabezado por el padre, quien permitié a sus

hijos firmar algunas de las piezas. De esta manera se explica, por ejemplo, la firma del

16 pilar Paleta Vazquez, “Casa de Ejercicios Espirituales de los jesuitas”, Tiempo Universitario, Gaceta
Historica de la BUAP, 6 (2001), 3.
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pequefio Vicente, de apenas 15 afios,'%” en el retrato de Jerénimo Pérez realizado en 1731
(Img. 2).

Muy probablemente, el ingreso de Miguel Jeronimo a uno de los obradores que en ese
momento realizaba una de las empresas mas ambiciosas de la Compafiia de Jesus en Puebla
se debid a la protecciéon que los ignacianos proporcionaban a su familia. Payno refiere que
Zendejas fue recibido por Pablo de Talavera y no por Cristobal, el patriarca del taller. Este
hecho puede explicarse a partir de la hipdtesis que sostiene que Cristobal de Talavera, al final
de su vida, padecio una enfermedad que le imposibilité continuar sus actividades dentro del
taller. Esta idea se sustenta en lo acaecido el 9 de octubre de 1731: Pablo José contrajo
nupcias con Maria Candelaria.'®® Lo apresurado de la boda pudo deberse al delicado estado
de salud en el que se encontraba su padre, quien murid apenas siete dias después de la
ceremonia. El cuerpo de Cristobal fue sepultado en el templo de San Roque.1%® Cabe destacar
que el encargo de los tedlogos europeos fue concluido ese mismo afio, dato que permite
considerar que la causa por la que todos los hijos firmaron la obra fue porque ellos, y no su
padre, se hicieron cargo de la realizacién de esta. A la muerte de Cristobal, Pablo José debio
ser quien asumiera la responsabilidad del taller y de sus hermanos. Es en este periodo en el
que propongo la llegada de Miguel Jeronimo Zendejas como aprendiz en el referido obrador.

El mismo Manuel Payno menciona que Zendejas también trabajé como oficial en los
talleres de “José¢ Magdn, Gregorio Lara, Priego y otros artistas célebres de la época”.11? Es
muy probable que, al concluir la etapa de aprendizaje con Pablo José de Talavera, Miguel
Jerénimo haya trabajado como oficial con los pintores José de Priego, José Gregorio Laray
José Joaquin Magén. Estos cambios no sorprenden, pues hay que tomar en cuenta la
formacion que gradualmente adquirio el joven Zendejas, gracias a la cual pudo desplazarse
y trabajar en obradores cada vez mas prestigiosos, en donde continué perfeccionandose en el

arte de la pintura, al tiempo que recibia una mejor retribucion economica.

107 Velia Morales Pérez y Eduardo Merlo Juarez, Estudio, devocion y belleza, obras selectas de la pinacoteca
universitaria, siglos XVII-XX (Puebla: BUAP, 2002), 101.

108 Francisco Pérez Salazar, Historia de la pintura en Puebla (México: UNAM, 1963), 211.

109 pérez, Historia de la pintura, 210.

110 Citado en Enriquez, Un Almacén, 159.
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Ha sido comun pensar que en la Nueva Espafia los artistas comenzaban y concluian su
formacion dentro del mismo taller hasta obtener su propio obrador. Sin embargo, el caso de
Zendejas nos permite pensar que los pintores cambiaban habitualmente de taller en busca de
mejores trabajos, mas experiencia 0 mejor paga, pintando bajo la direccion de maestros cada
vez mas prestigiosos. Particularmente, parece que en el caso de Zendejas el hecho de pasar
por distintos obradores le permitié conocer el lenguaje plastico de diversos artistas,
sintetizando en su quehacer propio gran parte de la tradicion pictdrica poblana de la primera
mitad del siglo XVIII.

Justo bajo esta premisa es que propongo que Miguel Jerénimo, luego de su paso por el
taller de los Talavera, laboré con José de Priego, pintor del que no quedan obras o noticias
de encargos relevantes. De su produccion sobreviven tres obras: una representacion de El
arbol de Jese, en el Museo de Santa Monica; una hermosa Virgen de Ocotlan, en la parroquia
de San Jerdnimo Caleras (Img. 3) y una serie de la pasion de Cristo firmada en 1754 para la
Capilla de la Tercera Orden dentro del conjunto arquitectonico de Santo Domingo en Puebla.
Fue durante su estancia en el obrador de dicho artista, en donde Miguel Jerénimo debid haber
conocido a Brigida Pliego o Priego, probable hija del maestro José!!! y quien seria su futura
esposa. Tomando en cuenta que Miguel Jer6nimo no contaba con menos de 20 afios cuando
se casO con Brigida Priego,''? podemos inferir que su matrimonio ocurrié cerca de 1744,
pudiéndose plantear que alrededor de ese afio el pintor trabaj6 en el taller de José de Priego.
Para la fecha de su muerte en 1815, Miguel Zendejas ya habia enviudado.

Posteriormente, el pintor paso al taller de Gregorio Lara para, finalmente, llegar a
trabajar en el prestigioso obrador de José Joaquin Magén. Este ultimo transito no debid ser
complicado para Zendejas, ya que, en cuestiones de estilo y técnica pictérica, las obras de

Laray Magon guardan mucha semejanza. Pese a que no existe un registro de la fecha exacta

11 | a idea del parentesco entre José de Priego y Brigida “Pliego” ya la habia propuesto Manuel Toussaint, ver
Manuel Toussaint, Pintura colonial en México (México: UNAM, 1965), 194.

112 Este mismo calculo se ha utilizado en otros pintores, como es el caso de Cristobal de Villalpando, puesto
que Rogelio Ruiz Gomar ha estimado que la media de edad para el matrimonio era de 20 afios. Ver Gutiérrez
Haces, Juana, Ruiz Gomar, Rogelio, Cristobal de Villlalpando (México: Fomento Cultural Banamex, 1997),
31.
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en la que inicid la etapa de trabajo con José Joaquin Magodn, es posible deducir que fue
alrededor de 1750, momento en el que ya poseia tanto madurez artistica como una fama en
creciente ascenso.!*® Como se ha mencionado anteriormente, Magdn también trabajo para la
Compaiiia de Jesus, por lo cual es muy probable que también Zendejas llegara a instalar su

propio taller gracias a la intervencion de la Compafiia y de sus circulos inmediatos.

El tiempo que Miguel Jerénimo permanecio en el taller de Magdén como oficial no
debid rebasar los cuatro afios, pues para 1754 ya estaba firmando los dos grandes Patrocinios
que se encuentran en el templo de Tamazulapan, Oaxaca. El hecho de que el pintor pasara
varios afos de su vida en diversos obradores muy probablemente corresponda a que no poseia
las facultades econdmicas para montar una tienda y taller propios, esto va en consonancia
con la temprana muerte de su padre y, por ende, con las probables penurias econémicas que
padecié su familia.}'* No obstante, en 1754 Zendejas ya contaba con la suficiente soltura
econdmica para independizarse laboralmente y emprender su propio trabajo.

No es fortuito que los primeros trabajos de Zendejas se encuentren en Tamazulapan.!®
Afios antes, José Gregorio Lara ya habia trabajado en el mencionado templo, realizando una
serie de la vida de la Virgen que conjuga escenas de la infancia y la pasion de Cristo, misma
que se encuentra actualmente en el retablo mayor de la Iglesia. De igual forma, Lara también
realizd el interesante cuadro actualmente titulado Vision de Patmos-Tenochtitlan para el
vecino pueblo de San Juan Coixtlahuaca (Img. 4). Probablemente, el encargo de los lienzos
del Patrocinio de la Virgen (Img.5) y el Patrocinio de San José (Img.6), que Zendejas realiz6
para Tamazulapan, fueron resultado de la fama con la que su antiguo empleador, José

Gregorio Lara, le habia antecedido en esa poblacién. Incluso, no se descarta la idea de que

113 Andrade, El pincel, 103-104.

114 Al parecer de Lucero Enriquez, la precaria situacion econémica que la familia Zendejas vivio a la muerte
del patriarca Lorenzo obligd al hijo mayor del matrimonio, Ignacio, a entrar a trabajar como tejedor cuando
tenia 11 afios. Enriquez, Un almacén, 157.

115 Es importante mencionar que la region de la Mixteca siempre tuvo un fluido intercambio comercial con
Puebla, principalmente en mercancias como la seda o la grana, por lo cual no sorprender que esta actividad se
haya extendido al ramo de la pintura. En la Mixteca se conserva obra de otros artistas angelopolitanos, como es
el caso de Antonio de Santander la iglesia de Chacaltongo, Teposcolula. Consultar: Perla Miriam Jiménez
Santos, “Don Miguel de Mendoza pintor indio cacique, catalogo e itinerario artistico” (Tesis para obtener el
grado de Maestra en Historia del Arte: UNAM, 2013) 33-43.
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Zendejas trabajara en el taller de Lara cuando a este le fueron comisionadas las obras para
dichas poblaciones.

Los sendos lienzos de patrocinios revelan informacion, tanto en el contenido como en
su forma, que permite acceder a esta primera etapa de produccion del artista. En primer lugar,
destaca el hecho de que el mismo afio en el que fueron creadas las piezas, es decir, en 1754,
la administracion parroquial pasé de manos de los dominicos al clero secular.!'® Este dato
permite suponer que los cuadros de Zendejas fueron las primeras obras pictdricas que
marcaron el inicio de la nueva administracion parroquial y secular en Tamazulapan. De ello
da cuenta el lienzo del Patrocinio de San José, en el cual se pueden observar autoridades
civiles y eclesiasticas a los pies del santo, representando asi la doctrina catélica que enmarca
a San José como patriarca universal y, en este caso, protector de la monarquia hispanica. Esta
devocion tuvo gran auge en el obispado de Puebla durante mediados y finales del siglo
XVIIL17 Al lado derecho del santo, se distingue una comitiva de sacerdotes encabezados por
el Papa, quien ofrece su tiara al santo. Detras de él, se representaron las figuras de lo que
pareciera ser un cardenal, un obispo y un sacerdote, el cual fuera, probablemente, el primer
parroco de Tamazulapan, Joseph Martinez de Salazar, quien gobernd la parroquia en el afio
de 1755.118

El séquito localizado al lado izquierdo se encuentra liderado por la figura del rey,
reclinado sobre un cojin de terciopelo rojo, requisito que su real presencia amerita. El
personaje muestra un rostro afable al tiempo que ofrece el orbe, el cual representa al imperio
espariol, ese “donde no se ponia el sol”, asi como un cetro, simbolo del poder ostentado por
el rey y que cede a San José en su caracter de patrono universal y especial protector de la
monarquia espafiola. Una férmula compositiva similar fue la utilizada por el mismo Zendejas

el aflo de 1786, cuando realizo el lienzo del Patrocinio universal de san José para la catedral

116 Elisa Vargaslugo, “El Indio como donante de obras pias” en Elisa Vargaslugo (coordinadora) Imégenes de
los naturales en el arte de la Nueva Espafia (México: Fomento Cultural Banamex, 2005),162.

117 Acerca de la imagen politica de San José en Puebla consultar: Alejandro Andrade Campos, “José Patriarca
Universal: uso y funcidn de las representaciones josefinas en la Puebla de la segunda mitad del siglo XVIII”
(Tesis para obtener el grado de maestro en Historia del arte, UNAM, 2016).

18 Félix A. Reyes GOmez, “Templo de Santa Maria de la Natividad’, Tamazulapan,
http://tamazulapan.com/?page_id=83
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de Puebla; aunque, en ese caso, el rey representado es Carlos Ill. Detras del monarca se
localizan dos personajes que presentan pelucas blancas, simbolo de su elevado estatus social:

por desgracia, la identidad de estos probables retratos no se ha podido dilucidar.

En el cuadro El patrocinio de la Virgen sobre indigenas observamos el mismo esquema
compositivo, con la excepcion de que, a los pies de Maria, se representaron dos grupos
indigenas. Del lado derecho se encuentra el cortejo de los hombres, de entre los que sobresale,
en primer plano, un indio ataviado con capa y chorrera, denotando su papel como principal
del pueblo tanto por su vestimenta como por su ubicacién dentro del cuadro. Es probable que
se trate del cacique de la zona de Tamazulapan. Detras de él se encuentra un nutrido grupo
de personajes que, debido a su fisonomia, parecieran ser retratos, por lo que valdria la pena
plantearse la posibilidad de que Zendejas haya viajado a Tamazulapan para realizar los
cuadros, lo cual podria ser viable si pensamos que, por entonces, era un pintor que estaba
comenzando a fraguarse un prestigio a través de sus primeras obras. Aungue tampoco puede
descartarse el hecho de que los pobladores hubieran viajado a la Angeldpolis a comisionar el

cuadro y que, durante su estancia, posaran para el artista en su taller.

Es posible que los encargos de cuadros en distintas poblaciones foraneas, dentro y cerca
de los limites del obispado, resultaran una alternativa de trabajo muy conveniente a nivel
econdmico, sobre todo, porque comunmente en la ciudad de Puebla los trabajos de pintura
mas redituables estaban préacticamente monopolizados por artistas que ya se encontraban
consagrados. Para el afio en el que Miguel Jeronimo Zendejas realiz6 los patrocinios en
Tamazulapan, el artista mas afamado y solicitado en la ciudad de Puebla era José Joaquin
Magon, quien a pesar de tener multiples encargos en Puebla no dejé de atender otras
poblaciones mas cercanas como Quecholac, Acatzingo y Tochtepec. El desarrollo de un
mercado alejado del centro urbano y, por ende, menos competido, resultaba una atractiva
oportunidad para un novel pintor como Zendejas, ya que le podia redituar en una clientela
constante que le garantizara un ingreso econdmico fuera de la refiida sede del obispado. Este
mismo panorama se puede plantear para su maestro, José Gregorio Lara, quien, a pesar de su

excelente calidad como artista, no conserva obras representativas dentro de la Angelopolis.
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Regresando al Patrocinio de la Virgen, al lado izquierdo del cuadro se observa un
grupo de mujeres que, a diferencia del de varones, parecen ser modelos prototipicos del pintor
debido a que se alejan de la idea del retrato y de la singularizacién de los rostros; esto podria
explicarse si se piensa que los comitentes masculinos viajaron al taller del pintor en Puebla

para encargar el cuadro y posar para él, mientras que las mujeres se quedaron en su poblacién.

Este par de obras es suficiente para apreciar ciertos aspectos técnicos del artista que
seran modificados posteriormente, como sefiala Lucero Enriquez. En primer lugar,
apreciamos un mayor cuidado en los detalles ornamentales del cuadro, una pincelada mucho
mas relamida y con menos soltura; también se observa una desproporcion entre los cuerpos
y rostros de San José y Maria, los cuales muestran facciones y miradas poco expresivas,
aspecto que en sus siguientes encargos mejoré notablemente. En el cuadro mariano sobresale
la particularidad de que el Orbis Mundi, sostenido por Dios Padre, presenta una intensa
coloracion ocre, caracteristica poco frecuente en la obra de Zendejas y que, probablemente,
haga alusion a la Jerusalén Celeste, como se deduce de contrastar esta pieza con otra de la

Santisima Trinidad que Luis Berrueco realizo6 para el poblado de Aljojuca.

Finalmente, quisiera retomar la funcién politica que dichas obras ejercieron. Como se
hablara en el segundo capitulo, la cuestion de la secularizacion de parroquias a mediados del
siglo XVII1 generd la necesidad de crear nuevos discursos para revestir el papel de las nuevas
administraciones, pues dichas imagenes debian justificar y fortalecer las politicas de cambio
de administracién eclesiastica. En el cuadro de San José observamos la figura del rey,
principal orquestador de la secularizacion de los curatos: la actitud del monarca arrodillado
a los pies de San José y ofreciéndole su reinado, asi como la comunicacion que sostiene con
el santo, proyectan la imagen del rey como ejecutor de la voluntad divina, logrando legitimar
con ello las acciones reales. De lado opuesto, se observa a las autoridades eclesiasticas
quienes avalan la decision del rey (en la figura del Papa) y son las encargadas de hacerla
efectiva a través del obispo y del nuevo parroco de Tamazulapan quien, al estar colocado en
primer plano en el extremo derecho, se perfila como el introductor, representante y ejecutor
de esta pléyade de dirigentes y de sus mandatos frente al pueblo que gobierna espiritualmente,
es decir, el pueblo de Tamazulapa.
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Si en el cuadro de San José observamos al grupo de los gobernantes, en el de la Virgen
hallamos al grupo de gobernados. El poder jerarquico se representa simbolicamente a través
de ambos lienzos: la composicion josefina, masculina, se conforma por el grupo de
gobernantes quienes son los encargados de legislar y administrar las leyes y quienes se
encuentran bajo el manto patriarcal de José, prefigurado como “ministro de Egipto” y tenido
como Virrey de las Indias.*'® Por su parte, el cuadro mariano representa al grupo de los
gobernados, en un papel mas bien femenino segun las nociones de la época, es decir, sumiso
y obediente, amparado bajo la figura dulce, protectora y maternal de Maria. De este modo,
se completa perfectamente la dialéctica entre lo masculino y lo femenino, el dirigente y el
gobernado, lo divino y lo profano, dimensiones simbdlicas en las que se forjé la cultura

novohispana.

Toda esta narrativa se configurd en pos de subsanar las diferencias y sobresaltos que
pudo haber generado el cambio politico de la época en el &mbito eclesial, cambio que
desplazé a algunas 6rdenes de su cargo para ser ocupado por sacerdotes seculares. Gracias a
su mensaje de caracter simbolico, estos cuadros manifestaron un sentido para la poblacion,
pues la nueva realidad parroquial de Tamazulapan se encontraba retratada en clave cifrada a
través de los sendos patrocinios, mismos que anunciaban la voluntad divinay el protectorado

de Maria y José sobre el nuevo curato secularizado y su feligresia.

1.2.2 El afio de 1758: el patrocinio de la Compariia de Jesus y el comienzo de su

prestigio artistico

El afio de 1758 fue clave para la consolidacion de Zendejas como artista en Puebla. Sus
siguientes obras fechadas de las que se tiene registro datan de esta fecha y corresponden a la
serie de retratos de colegiales jesuitas*?’ y a la Gloria que pint6 para la béveda del coro en el
Templo de Santa Rosa, de la cual trato ampliamente en el tercer capitulo de este trabajo.

Ambas debieron ser realizadas gracias a la promocion que del pintor hicieran los jesuitas por

119 Acerca de esta idea consultar: Jaime Cuadriello, “San José de gentiles: ministro de Egipto y virrey de
Gentiles” en Memoria, Museo Nacional de Arte, nimero 1 (1989), 5-33.
120 Seguin informacion de Lucero Enriquez la serie de encuentra fechada en 1758. Enriquez, “Un almacén”, 160.
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entonces. Cabe recordar que este patrocinio pudo haber tenido por origen la amistad fraguada
entre Lorenzo Zendejas y la orden, gracias al viaje en el que acompafi6é a Juan Antonio de
Oviedo, como bien apunta Lucero Enriquez. Esta proteccion se extendio no sélo al contrato
de piezas, sino a la formacion técnica y tedrica de Miguel Jerénimo, como lo podemos
suponer gracias al tratado de perspectiva de Andrea Pozzo que algun jesuita diera al pintor
para la realizacion de la boveda del Coro de Santa Rosa, cuestion de la que hablaré méas

adelante.

El dnico de los retratos de la serie de Colegiales del colegio de San Ignacio que se
encuentra firmado es el que representa a José Fernandez de Villanueva Alonso del Linaje y
Veytia (Img.7). No obstante, las dimensiones y calidad de los otros retratos, asi como la
caracteristica de representar a personajes que salieron de las aulas de San Ignacio, permiten
también atribuir al pintor los cuadros de Domingo José Gandare Apreza y Moctezuma
(Img.8), Antonio Joaquin Rivadeneyra y Barrientos (Img.9), Francisco Javier Rodriguez
Calado (Img.10), Andrés Xavier Uriarte y Larrasquito (Img.11), Agustin de Echaverria y
Orcolaga (Img.12) y Antonio Marin Rojano y Mudarra (Img.13). La mayoria de los retratos
que conforman esta serie presentan varios repintes y recortes, asi como un mal estado de
conservacion generalizado, por lo cual resulta dificil hacer un analisis estilistico cabal de las
obras. Pese a esto, algunos fragmentos especificos como manos, gestualidad, grafia en las
inscripciones e inclusive la composicién general, permiten hablar de cierta unidad en el

conjunto.

Esta serie se presenta como una prometedora clave para entender el prestigio posterior
de Zendejas, ya que es muy probable que varios de los personajes que retratd para el conjunto
ignaciano hayan promovido al pintor, tanto para algunos encargos como para acreditarlo de
fama. La decision de firmar el cuadro de José Fernandez de Villanueva quizas obedece a la
importancia que este personaje tuvo para la historia de la reciente ciudad, ya que dentro de
sus cargos ostentd el de Justicia Mayor y Teniente de Capitan General de Puebla, asi como

el de Superintendente de Minas del Reino y de la Real Casa de Moneda de Ciudad de
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México.?! Cabe destacar que, para la supuesta fecha de este cuadro, Fernandez de Villanueva
ya tenia 17 aflos muerto (su deceso es fechado en 1741).122 Sin embargo, este cuadro pudo
realizarse gracias a un retrato anterior proporcionado por sus descendientes, dentro de los
que destaca, en primer lugar, el notable abogado e historiador poblano Manuel Fernandez de

Echeverria y Veytia.

Es importante precisar que algunos de los personajes representados en la serie, la cual
debid tener mas cuadros, no sélo tienen en comun haber estudiado en el Colegio de San
Ignacio, sino que muchos de ellos también comparten el haber desempefiado algun puesto
dentro del prestigioso cabildo catedralicio angelopolitano: Antonio Marin Rojano Mudarra,
quien encargd posteriormente a Zendejas una serie de cuadros para su parroquia en San Juan
Acatzingo, se desempefi6 como prebendado racionero; Agustin de Echeverria y Orcolaga
tuvo el cargo de candnigo penitenciario; Francisco Xavier Rodriguez fue prebendado v,
finalmente, Domingo José Gandare Apreza y Moctezuma tuvo el interesante empleo de
“Canonigo de esta Sta. Yglecia, su pagador de la fabrica material y Tesorero Receptor”.1?®
Este dato sobre Domingo José resulta de suma importancia si consideramos que dicho
personaje era quien se encargaba de pagar los trabajos emprendidos para el mejoramiento
material de la Catedral y su ornamentacion, tarea dentro de la cual sobresalia el ejercicio de

la pintura al que Zendejas se dedicaba.

Seguramente, esta serie es clave para entender el patrocinio que, posteriormente,
ofreceria el clero secular a la figura de Zendejas, gracias a la influencia de la Compafiia de
Jesus. Los jesuitas, en atencién a la amistad tan cercana entre Juan Antonio de Oviedo y
Lorenzo Zendejas, debieron haber comisionado a Miguel Jerdnimo esta importante empresa
a fin de darlo a conocer entre algunos personajes célebres de la ciudad y, con ello, extender
sus posibles y futuras redes clientelares. A través del ejercicio del retrato, que muchas veces

exigia un trato personal pues demandaba la observacion directa del modelo y, por lo tanto,

21 Informacion sacada de la transcripcion de la cartela que se hace en: Velia Morales Pérez, Miradas del pasado.
De los Colegios jesuitas al Colegio del Estado. Retratos e imagenes de la historia universitaria (Puebla: BUAP,
2003), 44.

122 «José Fernandez de Villanueva Alonso de Linaje”, Geneanet, consultado el 19 de marzo del 2017,
https://gw.geneanet.org/sanchiz?lang=es&n=fernandez+de+villanueva+alonso+de+linaje&oc=0&p=jose

123 Morales, “Miradas del pasado”, 45.
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una cercania entre el retratado y el pintor, se podia establecer una relacion que,
eventualmente, desembocaba en mayores encargos para el artista por parte de su modelo.
Paula Mues sefiala las ventajas que podia significar la comision de retratos durante los
primeros afos de actividad de un artista, al poner como ejemplo a José de Ibarra'y la comision
que recibio de los retratos de Carlos Bermidez de Castro y Antonio de Villasefior y
Monroy.1?*

Gracias a los retratos que Zendejas hizo de los candnigos, el novel pintor tuvo acceso
al poderoso y prestigiado mundo del cabildo Catedralicio, mismo que acogid, protegié y
potencid la carrera del pintor desde el temprano afio de 1758, bajo el aval tanto de la
Compafiia de Jests como del obispo auxiliar Miguel Anselmo Alvarez de Abreu, para quien
ya estaba trabajando en Santa Rosa. Este respaldo fue mas fuerte ain después de la repentina
expulsion de los jesuitas en 1767. También cabe destacar que, teniendo de su lado al cuerpo
capitular de la Catedral, mismo que tenia un caracter permanente dentro de la didcesis,
Zendejas podia acreditarse ante los nuevos obispos que llegaban a gobernar el territorio
episcopal, logrando con ello su permanencia como pintor oficial del clero secular, posicion
que aparentemente logré mantener hasta su muerte en 1815. Esta hipoétesis se ve reforzada
en el documento del listado de cofrades de Nuestra Sefiora de los Dolores del Pueblo de San
Juan Acatzingo, en donde el pintor es mencionado, en 1764, junto a varios canonigos de la

Catedral. Este documento sera analizado en el capitulo cuarto de esta investigacion.

La huella que la Compafiia de Jesus dejé en Miguel Jeronimo debi6 haber calado hondo
al grado que, a pesar de la expulsion jesuitica, el pintor no dejo de representar en sus lienzos
temas afines a la Compafiia. En el Museo de Santa Mdnica se encuentran un par de lienzos
de San Ignacio y San Francisco Xavier (Img.14) que, pese a no tener firma, pueden atribuirse
al pincel de Zendejas, aunque, probablemente, hayan sido realizados antes de la expulsion de
los jesuitas alrededor del afio de 1762. Esta tesis se sostiene debido a la similitud que las

obras presentan con tres dvalos de Santa Gertrudis, San Antonio y San Cayetano, albergados

124 paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: imagenes retoricas y discursos pintados” (Tesis de
Doctorado en Historia del Arte, UNAM, 2009), 120-125.
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en el mismo museo y firmados en dicho afio.'25 En el museo de el Carmen de San Angel, en
la ciudad de México, se encuentra un lienzo que ya Francisco de la Maza habia atribuido a
Zendejas:*?® la obra representa a San Ignacio de Loyola observando como la Santisima
Trinidad recibe al alma cristiana en los cielos (Img.15). Finalmente, en la parroguia de San
José de Puebla, el pintor realizé una serie de la vida de San Ignacio y otros dos cuadros que
aluden a los ejercicios espirituales. De estos lienzos me encargaré en el capitulo que aborda

la produccion pictorica de Zendejas en el mencionado recinto.

1.2.3 Zendejas, perito valuador del arte de la pintura

A lo largo de su vida Miguel Jeronimo debi6 haber realizado una atractiva cantidad de
avallos de cuadros, mismos que, a la par de su trabajo como pintor, le redituaron algin capital
extra para solventar sus necesidades econdémicas, ademas de ayudarle a conectar con nuevos
clientes o afianzar relaciones previas. Actualmente se conocen 6 avaltos hechos por el pintor
en los afios de 1764, 1768, 1769, 17742 y 1803. En este apartado se ha decidido analizar
Unicamente esta faceta del artista porque, metodolégicamente, encontramos dos ventajas en
un abordaje de este tipo: en primer lugar, permite comprender de forma conjunta su actividad
como perito valuador y, en segundo lugar, despeja el camino para enfocarnos,
posteriormente, en su produccion artistica. Sin embargo, al tener Gnicamente los documentos
de seis fechas puntuales, es necesario realizar saltos temporales que rompen la estructura
cronoldgica que se ha procurado hasta ahora, no obstante, se retomara el hilo cronolégico
mas adelante. En cuanto a los documentos que atafien a este apartado, cabe sefalar que
muchos de ellos no aportan informacion sobre el valuador, es decir, sobre Miguel Jerénimo
Zendejas. Sin embargo, la pertinencia de su analisis radica en la informacion que aportan

sobre sus clientes, a saber: con que tipo de personajes se relaciond, cuales eran las posiciones

125 |_os cuadros jesuitas y los 6valos mencionados tienen perfiles mas marcados y una pincelada menos suave,
caracteristicas que Zendejas fue dejando en pos en una pintura mucho mas difuminada y suelta.

126 Francisco de la Maza, “Una pintura de la ilustracién Mexicana”, Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, Volumen VIII, nimero 32 (1963): 43.

127 | os primeros cinco avallos fueron registrados en Franzizka Neff, “La escuela de Cora en Puebla, la
transicion de la imagineria a la escultura neoclasica”, (Tesis de doctorado en Historia del arte, UNAM, 2013),
388.
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sociales que estos ocupaban, que relacion habia entre ellos, entre otros datos. Esta
informacion puede acercarnos a la actividad de Zendejas como perito valuador, al tiempo

que clarifica la biografia del pintor poblano.

En los seis avaluos referidos el artista no menciona datos que muestren directamente
su expertise en cuanto a calidades o artistas, aunque esos conocimientos, en medida de lo que
su contexto demandaba, debid tenerlos para realizar dicha labor. Basicamente, todas sus
anotaciones se limitan a mencionar el tema del cuadro, su soporte (cuando no es lienzo), sus
medidas y el marco (si es que lo presenta), lo cual muchas veces aumentaba el costo de la
obra. Aunque Zendejas debid haber tomado en cuenta la calidad pictorica de las piezas, esta
no aparece enunciada en los documentos, por lo que es dificil al conocimiento del pintor en

cuanto a la factura de estas.

El primer avalto que se conoce fue realizado el 23 de junio de 1764, fecha en la que
Miguel Jeronimo estimo la coleccion de pinturas de don José Ruiz, quien era regidor y
capitan de la ciudad al momento de morir.?® La familia gozaba de una alta posicion en
Puebla, como se puede deducir por el puesto politico del padre quien poseia una hacienda
Ilamada San Juan Evangelista Coapilco, dentro de los limites de Huejotzingo, 18 caballerias
de tierra y dos casas dentro de la ciudad de Puebla: una grande que contaba con una tienda
en la calle de la Compaiiia y que bajaba de la plaza publica (actual Juan de Palafox y Mendoza
esquina con 2 norte) y una de menores dimensiones contigua a la anterior.1?® Cabe destacar
que entre los hijos de José Ruiz se encontraba el alférez Antonio José Ruiz, este dato es
sugerente si se toma en cuenta que, al afio siguiente, Zendejas ya se encontraba enlistado
dentro de los regimientos milicianos de la ciudad. Entre los maestros que tasaron los bienes
sobresale Manuel Ramos, entallador con el que se vinculard Zendejas, tanto en otros avalios

como en un pleito ocurrido en 1799, del cual se hablara mas adelante.

La valuacién pictorica comienza con los cuadros de tema religioso y finaliza con los

de asuntos profanos: sobresale la gran variedad de santos, advocaciones marianas y

128 Avalo de bienes de José Ruiz, AGNP, Notaria nim. 2, caja 90, afio de 1764, ff. 284v.-287v.
129 Agradezco al investigador y paledgrafo Arturo Cordova Durana por esta informacion.
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devociones cristoldgicas que se encontraban representadas en esta casa. La imagen de san
José es una de las que mas se repiten, contando hasta con 5 representaciones de dicho santo.
La causa de ello puede estribar en que el mencionado santo, aparte de compartir nombre con
el duefio de la casa, era de especial devocion para el cabildo civil, del que José Antonio Ruiz
era miembro, el cual pagaba las fiestas septembrinas del patrocinio de San José en la catedral
de Puebla.®® Similares causas se pueden plantear para la presencia de una lamina de la
Virgen Conquistadora, devocién fundacional de la ciudad de Puebla que para el siglo XVI
salia en la procesion de la fiesta de la Inmaculada Concepcion, misma que también era
costeada por el cabildo.!3! Lo mismo con los dos cuadros de Jests Nazareno, el cual tenia
uno de los cultos mas importantes en la ciudad y que, en casos de epidemias y sequia, era
sacado en procesion por el mencionado cabildo de la ciudad, desde la parroquia de San José

hasta la Catedral.'®2

Otra devocion que se repite es la de Nuestra Sefiora de Ocotlan representada 4 veces
en el domicilio de la familia, siendo tasado uno de sus lienzos con la enorme cantidad de 50
pesos. Es preciso recordar que dicha advocacion fue patrona del obispado y que su culto fue
promovido intensamente por el prelado Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu.'®
Finalmente, sobresale una lamina que representa a sor Maria de Jests de Agreda, lo cual

patenta que la popularidad de sus escritos se transformé en un culto hacia su figura.

El siguiente avaluo esta fechado el 14 de enero de 1768 y corresponde a los bienes de
José Morales y Torija. Dentro de los peritos que hacen el avallo se encuentra Pablo Palacios,
maestro carpintero y entallador que aparecera también junto a Zendejas en el pleito de 1799,
el cual, como se ha dicho anteriormente, se analizara mas adelante. De esta tasacion poco se

puede decir, a excepcién de que la presencia de obra pictorica y escultérica es reducida al

130 Franziska Neff, “El ritual de la palabra hablada. Esbozos de la sonoridad en las fiestas josefinas de la
Angel6polis virreinal” en Montserrat Gali (coord.), Rituales sonoros en una ciudad episcopal. Puebla, siglos
XVI-XIX (Puebla: Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades, 2013), 281-282.

131 Pedro Lépez de Villasefior, Cartilla vieja de la nobilisima ciudad de Puebla deducida de los papeles
auténticos y libros antiguos. 1781 (Puebla: Secretaria de Cultura, 2001), 241-242.

132 pablo Amador Marrero sacara a la luz proximamente un texto revelador en torno al culto de Jests Nazareno,
donde habla de las procesiones rogativas con la mencionada imagen.

133 para mas informacion del patronato, consultar Luis Nava, Historia de Nuestra Sefiora de Ocotlan (Tlaxcala:
La Prensa, 1975), 55-61.
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punto de que el avalto de Zendejas (pintura) y de Palacios (escultura) esta incluido en una
misma seccion.®* De las obras enlistadas sobresale una serie de 16 lienzos con la vida de la
Virgen y dos representaciones de Nuestra Sefiora de los Dolores, culto que se extendid

popularmente en la Puebla del Siglo XV111.1%

El tercer avallo estd fechado el 7 de abril de 1769 y fue realizado debido a la muerte

de Micaela Getrudis Jiménez,36

viuda de Francisco de Paz y Puente, quienes tenian casa y
tienda bien surtida en la calle de mercaderes. Entre los hijos de dicho matrimonio se
encontraban el sacerdote Mariano de Joaquin Paz y Puente y el subdiacono Ignacio de Paz y
Puente, asi como una hija llamada Josefa, esposa del alférez Juan Gonzélez Gallardo.**’ La
tasacion fue hecha nuevamente en compafia del ensamblador Manuel Ramos. Entre las
piezas sobresale, por su tematica inusual, una serie de 12 lienzos acerca de los
mandamientos.'*® Al igual que en el aval(o anterior, en esta casa también se encontraba una
serie de 15 lienzos de la vida de la Virgen y varias representaciones de Nuestra Sefiora de los
Dolores, temas que, al parecer, fueron constantes en el menaje doméstico de la Puebla del

siglo XVIII.

Durante el afio de 1774, Miguel Jeronimo ejecutd otras dos tasaciones de obras. La
primera de ellas, fechada el 15 de abril, se realizd sobre los bienes de la fallecida Juana de
Arze y Miranda,'® quien, al parecer, fue hermana del famoso parroco de la Santa Cruz y
candnigo de la Catedral de Puebla, Andrés de Arze y Miranda, quien murié justo unos meses
antes de su supuesta hermana, el 19 de febrero de 1774. Esta probable relacion indirecta entre
Zendejas y Arze y Miranda pudo darse, posiblemente, por la cercania que el pintor tenia con
los circulos del Colegio de Candnigos de la catedral angelopolitana, no obstante, esta vez,

con un personaje de suma relevancia segun lo demuestra la numerosa cantidad de sermones

134 Avallo de bienes de José Morales y Torija, AGNP, Notaria 6, caja 100, afios 1765 a 1766, ff. 21v a 22v.

135 Esto es notorio en la enorme produccion de imagenes pictoricas y escultéricas de la Dolorosa durante esta
época, las cuales fueron hechas para culto doméstico y actualmente pueden verse en varias casas particulares y
tiendas de antigliedades.

136 Agradezco al investigador y paledgrafo Arturo Cordova Durana por esta informacion.

137 Avallio de bienes de Micaela Gertrudis Jiménez, AGNP, Notaria 2, caja 95, afios 1770 a 1777.

1% Dos representaciones pictdricas de los mandamientos se encuentran en el convento de Santa Mdnica,
firmados por José Ortiz. Probablemente las del inventario fueran similares.

139 Avallo de bienes de Juana de Arze y Miranda, AGNP, Notaria 6, caja 110, afios 1774 a 1775.
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impresos de su autoria y su contribucion a la Biblioteca Mexicana de Juan José de Eguiara y
Eguren.? Entre los lienzos de Juana de Arze y Miranda, sobresalen, por sus acotaciones,
una Virgen del Rosario con San José y Santo Domingo asi como una serie de doctores,
cuadros que, segun el ojo del pintor, eran espafoles, dejando entrever esta referencia la

cultura visual que al artista le permiti6 separar la produccion peninsular de la novohispana.

El 22 de junio de ese mismo afio, Zendejas vallo el acervo pictorico de otro personaje
a causa de su defuncion: la del presbitero Antonio de Ariza. Quien convoco a realizar dicho
avalto fue el bachiller don Tomés Bernardo de Otafiez y Zepeda,**! quien, aparentemente,
puede ser el médico del mismo nombre nacido en la ciudad de Puebla y que se examiné como
bachiller pasante ante el Protomedicato de la Ciudad de México el 6 de mayo de 1752,
regresando a la ciudad de Puebla el afio de 1761 para hacer una inspeccién a las boticas
abiertas en la ciudad.'*? De este avalGo llama la atencion el hecho de que el pintor no repar6
en los temas de las obras y, mas bien, describe las piezas en razén a su materialidad, tomando
en cuenta criterios como antigiedad, tamafio, soporte y presencia 0 ausencia de
enmarcamientos. Particularmente en este avallo, Zendejas enuncia que posee un obrador
publico en la calle de Santa Ménica, lo cual rompe con el protocolo observado en los otros
peritajes hechos por el pintor. La valuacion de los bienes que pertenecieron al presbitero
Ariza nuevamente pone énfasis en las relaciones de Zendejas con el clero secular, aungue se

desconozca la posicién que ocup6 dicho clérigo.

La ultima tasacion conocida de Zendejas resulta la mas significativa de las que se han
encontrado, a saber, la del cura Ignacio Gonzalez del Campillo, primer obispo novohispano
de la didcesis de Puebla. La probable familiaridad que Zendejas habia entablado con
Campillo, tal vez desde que era canonigo de la Catedral, debid ser motivo de alegria para el
pintor al enterarse de la designacion de su conocido como cabeza de la diocesis, esto sin

contar que dicho nombramiento le garantizaba seguir siendo el pintor episcopal por

140 Acerca de Andrés de Arce y Miranda, consultar Juan Manuel Blanco Sosa, “La Madre Santisima de la Luz
en la Parroquia de la Santa Cruz-Puebla” (Tesis para obtener el grado de maestro en Historia del Arte, UNAM,
2007), 27-42.

141 Avallio de bienes de Antonio de Ariza, AGNP, Notaria 2, caja 112, afios 1790 a 1793.

142 Maria Luisa Rodriguez-Sala, Veronica Ramirez, Los médicos en la Nueva Espafia y sus redes sociales. Etapa
preilustrada (1730-1799) (México: UNAM, 2016), 243-244.

74



excelencia. Como ya lo ha mencionado Cristina Gémez, cada vez que un sacerdote era
designado como obispo era obligacion legal que las autoridades civiles levantaran un
inventario de sus bienes, antes de que el cargo fuera ratificado por la Santa Sede.'*® En el
inventario del obispo, realizado en 1803, también participé el ensamblador Miguel del
Castillo, a quien se ha mencionado anteriormente por su relacién con Zendejas en distintos

avaltos y su conflicto en 1799, del que se hablard més adelante.

De las pinturas, que fueran propiedad del obispo, sobresale un lienzo de “San
Aparicio”, mismo que refiere al beato Sebastian de Aparicio, franciscano gallego cuyos
restos incorruptos se veneran en Puebla y que, en el entonces reciente afio de 1790, habia
alcanzado el grado de beato.'** También es digno de mencion un retrato del mismo Campillo
y otro de Victoriano Lopez Gonzalo, obispo que goberno la didcesis de Puebla de 1773 a
1786.1%° Cabe destacar que fue gracias a este prelado que Campillo llegé a Puebla en calidad
de provisor, vocal de la junta de temporalidades y cura del Sagrario; al regreso de Lopez
Gonzalo a Espafia, este designd a Campillo como gobernador de la didcesis poblana. A partir
de esta relacion, se puede inferir que Campillo conservaba el retrato de Lopez Gonzalo como

muestra de recuerdo y afecto al prelado que habia impulsado su carrera.

1.2.4. 1765: la milicia

En el afio de 1765, Miguel Jerénimo Zendejas vuelve a aparecer en los registros
documentales poblanos, esta vez en el listado titulado: Filiaciones del nuebo Regimiento e
Ynfanterias de la Puebla compuesto de dos vatallones hecho por el Mariscal de Campo Dn.
Juan Fernando de Palacios en el dia diez y nueve de septiembre demil setecientos sesenta y
cinco enque puso en posesion demis Empleados al Sargento Mayor, y dos Ayudtes. dandoles

a reconocer, como asimismo alos Thenientes en sus comps. Dicho documento se encuentra

143 Cristina Gomez Alvarez y Francisco Téllez Guerrero, “Inventario de los bienes de Campillo, Obispo electo
de Puebla, 18037, América Latina en la historia econémica, (enero-junio de 1996), 83.

144 Montserrat Baez Hernandez, “De los despojos corporales a la reliquia y su imagen: el caso angelopolitano
del beato Sebastian de Aparicio” (Tesis para obtener el grado de Maestra en Historia del Arte: UNAM, 2017),
44,

145 Juan Pablo Salazar Andreu, Obispos de Puebla. Periodo de los Borbones (México: PorrGa, 2006), 298.
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encuadernado en el libro de Filiaciones del Reximiento de Milicias de esta Nobilisima ciudad
de Puebla 1=2 1760-1761, resguardado en el Archivo Municipal de la ciudad de Puebla. El
mencionado libro aporta noticias sumamente interesantes, no sélo para la historia de la
milicia en la Angeldpolis, sino para la historia de la ciudad durante la segunda mitad del siglo
XVIIL. En el escrito se asienta que Miguel Jeronimo Zendejas pertenecio a la Primera
Compaifiia de Fusileros del segundo batallon. Se transcribe lo anotado en el documento por

ser de relevante interés:

Pintores

c[all]e de s[an]ta Monica]

Miguel Geronimo Cendejas h[ijo] de Lorenzo y de Lorenza de Tapia n[atura] de esta
ciu[da]d h[eda]d 41 a[fios] casado esp[afio]l C[at6lico] A[postolico] R[omano]
est[atur]a 5 p[ie]s 2p[ie]s pelo cast[afi]o ojos pardos color trig[uefio] poca barva

quedaenter[a]do en las R[eale]s Orden[anza]s!4®

La vinculacion de los artistas con la milicia es un tema pendiente para la historiografia
del arte hispano y novohispano. Entre los casos estudiados sobresale el del escultor
malaguefio Francisco Salzillo, quien, en el afio de 1743, solicité el amparo de los “Reales
Privilegios™ para ser exento de la leva militar, apelando para ello con un recurso propio de
los hidalgos y del clero. La exitosa peticion lanzada por el Salzillo también argumentaba
sobre la “ingenuidad” o liberalidad del arte que profesaba, razon por la cual demandaba no
cumplir con sus deberes militares.!*” En el caso de la Nueva Espafia, parece ser que la
pertenencia a regimientos respaldaba y reforzaba la importancia de los pintores en su
sociedad. Un artista tan prestigiado como Cristébal de Villalpando firmé contratos con las

monjas de san Bernardo (1692) y con el Cabildo de la Catedral de México (1702) bajo el

146 “Fjliaciones del nuevo regimiento e infanteria de la Puebla, compuesto por dos batallones, hecha por el
mariscal de campo Don Juan Fernando de Palacios en el dia diez y nueve de septiembre de mil setecientos
sesenta y cinco en que pasé en posesion de sus empleos al sargento mayor y ayudantes dandoles a reconocer
como asi mismo los tenientes de la compaiiia”, en Filiaciones del Reximiento de Milicias de esta Nobilisima
ciudad de Puebla 1=2 1760 1761, Archivo Histérico Municipal de Puebla. Agradezco profundamente a Andrea
Montiel Ldpez por la paleografia de dicho documento.

147 Concepcion de la Pefia Nolasco y Cristobal Belda Navarro, “Francisco Salzillo, artifice de su ventura”,
http://www.regmurcia.com/docs/Francisco_Salzillo_Alcaraz.pdf (consultado el 11 de septiembre del 2019).
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titulo de alférez y capitdn de milicias, mismas que se habian conformado con diferentes
autoridades de gremios para fungir como tropas urbanas.}*® En Puebla, se conoce el
antecedente de Joseé Joaquin Magon, uno de los mencionados maestros de Zendejas, quien se
desempefid como alférez del regimiento de pardos, probablemente, por el prestigio y la
oportunidad de ascenso social que esto representaba para las personas de su condicion racial

(mulatos).14°

Junto a Miguel Jerénimo aparecen otros pintores de los cuales no poseemos noticias o,
en la mayoria de los casos, obras, por ejemplo: Nicolas Tenorio de Lavanda, Julidn José
Morales, José Francisco Gonzalez, José Vital, Francisco Berruecos (hijo de José Berrueco y
nieto de Luis Berrueco),'*° José Narciso Villasefior, Ignacio Mufioz y Francisco Mufioz (hijos
de Gaspar Mufioz), José de Mirabal (yerno y probable discipulo de José Joaquin Magon),*!
Ignacio Zafra, Miguel Rivera, Francisco Pardo, Juan Antonio Yncapie, Joseph Morales,
Diego Gradillas y Manuel Gémez. De todos los mencionados, s6lo he tenido acceso a una
obra, de coleccidn particular, firmada por Francisco Mufioz el 18 de febrero de 1771, la cual
es una copia del sudario de Cristo de la Catedral de Jaén, Espafia (Img.16). Fuera de esta
excepcidn, ninguna obra se conoce de los pintores enlistados. Si alguno de ellos lleg6 a tener
taller propio, como es el probable caso de Francisco Mufioz o de José de Mirabal, su obra
debe buscarse en colecciones particulares o en algunas poblaciones del obispado alejadas de
la ciudad de Puebla, capital en donde el terreno comercial era muy competido y en la que no
queda ni un rastro pictérico con la firma de alguno de los mencionados. Por otro lado, es
factible que la mayoria de los pintores enumerados en el regimiento nunca hayan llegado al
grado de maestro y que toda su vida trabajaran como oficiales en talleres grandes de mayor
fama, como lo debié haber sido el de Zendejas y, en menor medida, el de los Caro, el de José

Mariano Hernandez y el de Salvador del Huerto.

148 Juana Gutiérrez Haces, Pedro Angeles et al., Cristobal de Villalpando (México: Fomento Cultural Banamex,
1997), 83.

149 Andrade, El pincel, 72-74.

150 Andrade, El pincel, 68.

151 Andrade, El pincel, 94.
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La gestacion de milicias, durante el afio 1765, encuentra su razon de ser en la Guerra
de los Siete Afios a la que Espafia ingres6 en 1762. Como consecuencia de este acto, Gran
Bretafia tom¢ la Habana y pronto se comenzé a especular sobre la invasion de los ingleses al
puerto de Veracruz. Espafia no podia solventar, ni econdémica ni materialmente, el envio de
tropas peninsulares para proteger los reinos de ultramar, por esta razon, se decidio crear un
gjército de americanos que pudieran defender sus propias tierras.’®? Esta decision fue
ejecutada por el virrey Marqués de Cruillas en colaboracion con el teniente Juan de Villalba
y Angulo, quien fue declarado Inspector General del Ejército de la Nueva Espafia. A la
llegada de Villalba a México, en noviembre de 1764, se procedié a crear unidades milicianas
en distintos territorios del virreinato novohispano, entre ellos Puebla, donde se cre6 un

regimiento de Dragones Provincial. >3

En el caso de Puebla, gracias al mismo libro de regimientos, sabemos que Baltazar de
Zenizeli fue el encargado de adiestrar a la compafiia de militares,™®* la cual se debia
conformar por los hombres propuestos en el listado ya mencionado. Este documento lo habia
levantado el mariscal de campo Juan Fernando Palacios. Si bien esta lista menciona en su
primera pagina que las filiaciones estan ya compuestas por los personajes anotados, lo cierto
es que hay una probabilidad de que estos nunca hayan entrado en funcion. En otra parte del
encuadernado, se menciona que en la lista se asientan las personas “de que debe
componerse”!® el regimiento militar, es decir, sélo es una propuesta. Aunado a esto, el
mismo Zenizeli pidié que la compafiia fuera conformada, principalmente, por panaderos,
tocineros y curtidores, probablemente debido a que su profesion les brindaba una mayor

fuerza y destreza fisica.!>®

Si Zendejas participd activamente en las fuerzas militares es algo que no se puede

afirmar o contradecir tajantemente. Hay, sin embargo, dos circunstancias, una fisica y otra

152 Christon I. Archer, El Ejército en el México Borbonico. 1760-1810 (México: Fondo de Cultura
Econdmica,1983), 17-18.

153 Archer, El Ejército en el México Borbonico, 23-26.

154 Filiaciones del Reximiento de Milicias de esta Nobilisima ciudad de Puebla 1=2 1760 1761, Archivo
Historico Municipal de Puebla, foja 11.

1%5 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 6.

1%6 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 11.

78



social, que permiten concluir que Miguel Jerobnimo no era un candidato idoneo para el
ejército: en primer lugar, su edad, pues el censo previo al enlistamiento anotaba a los hombres
que tuvieran entre 16 y 40 afios, ™ de entre los cuales se procuraba reclutar a quienes tuvieran
entre 16y 36 afios y que midieran, por lo menos, 5 pies de altura.'®® Si bien Zendejas cumplia
con la estatura, su edad en ese momento, 41 afios, no lo perfilaba como el candidato mas
apto. En segundo lugar, y como bien lo apunta el mismo libro de regimientos, los hombres
casados eran mas Utiles a la repUblica que al oficio de la guerra.*® El hecho de tener
dependientes econdmicos y la inestabilidad que generaba el trabajo militar hizo que los
mismos encargados del reclutamiento desestimaran o concedieran exenciones a los hombres
que tenian esposa e hijos, como era el caso de Zendejas para 1765. Independientemente de
ello, es probable que para este afio Zendejas ya contara con el taller de pintura mas importante
de la ciudad, en el que trabajaban varios oficiales y aprendices cuya economia se hubiera
visto trastocada si Miguel Jer6nimo hubiera participado de manera activa en las tareas

militares.

Por otro lado, en caso de que Zendejas no s6lo hubiera sido propuesto, sino que,
efectivamente, hubiera participado de forma activa como miembro de la Primera Compafiia
de Fusileros del segundo batallén, es muy probable que su quehacer militar hubiera sido
escaso, pues se sabe que para 1768 las compafias milicianas creadas por el marqués de
Cruillas y por Villalba eran tan “imaginarias como inutiles”. En palabras de Christian Archer:
“No estaban uniformados, armados ni entrenados, y no se realizaban asambleas regulares
para instruir a los milicianos. Cuando el inspector general visitaba las unidades, las
autoridades oficiales locales reunian una gran variedad de hombres que suponia que
formaban el regimiento”.?®® La mala organizacion y la poca colaboracion por parte de la
poblacién provocaron que este intento de milicias fracasara. EI ser miembro del ejército,
aparentemente en muchos casos, era mas una cuestion de nombre que de ocupacion. Aunque
el panorama militar se oia poco favorecedor, lo cierto es que incluia algunas ventajas que

bien podria haber aprovechado Zendejas, si es que persistio algin tiempo en el regimiento;

157 Archer, El Ejército en el México Borbonico, 296
18 Archer, El Ejército en el México Borbonico, 292
1%9 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 117.
160 Archer, EI Ejército en el México Borbénico, 30.
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entre ellas sobresalia el hecho de tener fuero militar absoluto y ser reconocido con cierto
prestigio, ya que, en el mismo documento referido al inicio de este apartado, se menciona
que los militares eran vasallos directos del rey y que debian otorgarles “algunas distinciones

para lisonjearles”. 16!

Ademas, se puede inferir que su estancia en el ejército pudo haber ayudado al pintor a
relacionarse o a estrechar lazos con algunos de los personajes mas importantes dentro de la
élite angelopolitana. Aunque la mayoria de los inscritos en los regimientos provenian de
situaciones socioecondmicas poco favorecedoras, los altos cargos de la milicia eran ocupados
por personas con un alto capital econémico y politico, esto se debia a que dichos puestos eran
considerados honorificos por ser un medio para legitimar fidelidad y cercania a la causa del
rey. Como ejemplo de ello, en 1768 se propuso a Antonio José de Carmonay Tamariz y a
Antonio Ignacio Pérez de Salazar y de los Rivas para ocupar el puesto de Capitan de la
Segunda Compafiia de Infanteria de Blancos del Regimiento de Milicias provinciales de
Puebla.'®?> Ambos candidatos pertenecian a dos de las familias mas ricas y poderosas de la
ciudad, mismas que se caracterizaron por tener una vida activa dentro de la politica

poblana.t63

Un probable testimonio pictérico del paso de Zendejas por la milicia podria encontrarse
en el lienzo de Nuestra Sefiora del Carmen firmado por el artista en 1772 y que actualmente
se encuentra en el Museo de Arte de Denver (Img.17). La obra presenta una calidad muy
regular en perspectiva con el grueso de su produccion: las pinceladas son toscas y en algunas
partes del cuadro se aprecia demasiado abocetado, como en los querubines que se encuentran
a los pies de la Virgen o el angel que sostiene el espejo. Si bien podria pensarse que el
resultado final del cuadro se debe a una ejecucion acelerada o poco cuidadosa, lo cierto es
que la pintura parece haber sido mal intervenida. Probablemente una limpieza excesiva en el

cuadro hizo que se borraran algunas veladuras y barnices con color que le daban un acabado

161 “Fjliaciones del Reximiento de Milicias”, foja 96 v.

162 «“Fjliaciones del Reximiento de Milicias”, foja 96 f.

163 Acerca de los Pérez Salazar y su importancia en Puebla, consultar Francisco Pérez de Salazar Verea
(coordinador), Semblanza e historia de una familia en la Puebla de los Angeles (Puebla: Imprenta Juan Pablos,
1998).
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mucho mas refinado. La sencilla pieza presenta la firma del pintor al lado izquierdo, mientras

que en el extremo inferior derecho presenta una inscripcion que textualmente dice:

A deben. Dedica a Sargs tambos. Cabos y Solds. De la 62 Compa. De D. Franco. Rioz
de la Pna. de la Mna y Angs, la pinté Migl. Zendejas, en 31 de Heno. an 1772.

La irregularidad de la grafia en algunas partes de la inscripcion, asi como algunas
manchas de color en el fondo, hacen creer que el texto fue retocado posteriormente, tal vez,
con el fin de llenar algunos faltantes de informacion que en determinado momento pudo
haber presentado la pieza. Es por esta razon que el contenido parece carecer de sentido en
algunas partes. La presencia del nombre de Zendejas en dos ocasiones dentro del cuadro,
como parte de la firma y dentro de la inscripcion, muestra que debi6 haber sido un obsequio
del propio pintor a la compafiia de Francisco Rios de la Pefia. De igual forma, la presencia

de la fecha exacta de creacion reafirma lo especial que resulté la factura del lienzo.

Investigando en el citado libro de Regimientos se ha logrado encontrar una referencia
que probablemente aluda al Francisco Rios mencionado en la pintura de la Virgen del
Carmen. EI 6 de febrero de 1768 se hicieron las propuestas para ocupar el cargo de capitan
del pueblo de Quechula (probablemente Quecholac). Como segunda opcion, el mencionado

Zenizeli propuso a un Francisco Rios, descrito de la siguiente forma:

Dn Francisco Rios espafiol, vezino de San Andrés Chalchicomula dista de este
Pueblo nueve leguas, soltero de 40 afios con bastante caudal, ha sido Capitan de
Granaderos que bajé de Veracruz de buenas costumbres bien apersonado afecto al

RI. servicio.t6*

Probablemente, la inscripcion del cuadro se refiera a este personaje, mismo que podria haber
sido un potencial cliente para Zendejas en la region de Chalchicomula, ya que, como
menciona el documento, poseia una estimable fortuna (“de bastante caudal”). Si bien no es

posible asegurar que este tipo de clientes hayan llegado a Zendejas debido a su difusa

164 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 52 V.
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participacion en el ejército, lo cierto es que ambos personajes coincidieron en fechas cercanas
a través de la actividad militar, cuestion que pudo haber facilitado algun tipo de relacion,
como parece atestiguar el presente de la imagen del Carmen. Por otro lado, no sorprende que
Zendejas hubiera escogido plasmar una Virgen del Carmen para obsequio a un regimiento
militar, pues como lo ha estudiado Jaime Cuadriello, esta advocacion de Maria fue impulsada
por los carmelitas durante el siglo XV 11l como una especie de socia belli o aliada y protectora

militar del mundo castrense espafiol.'®®

1.2.5 El empadronamiento de 1773y la situacion familiar

El afio de 1773 se emprendio el empadronamiento en el curato de San José, mismo que arroja
varios datos importantes e interesantes en torno a los habitantes de la ciudad.'®® En dicho
documento se confirman varias de las premisas arrojadas por el pasado documento militar,
entre ellas, que Miguel Jerénimo Zendejas era espariol (criollo) y que vivia en la Calle de las
Recogidas, nombre con el que también se le conocia a la calle de Santa Mdnica (actual 5 de
mayo 1800), donde fue registrado por los regimientos milicianos. Se sabe que 6 afios después
del empadronamiento (1779), en esa misma calle, don Jerénimo Trujillo y Aramburu
construyd un meson de altos y bajos (dos pisos),®” por lo que Zendejas debi6 haber sido
testigo cotidiano desde su casa-taller del continuo ir y venir de distintos viajeros que llegaban
a habitar la casa por unos cuantos dias mientras iban de camino a la Ciudad de México, hacian

negocios o paseaban por la ciudad de Puebla.

Una informacion adicional que aporta el padron es el hecho de que su casa ocupaba los

nameros 7 y 8, por lo cual se puede deducir que su vivienda era grande y que poseia una

185 Jaime Cuadriello, “Estudio preliminar” en Fray Francisco de Jesis Maria y Andrés Lépez, Cuaderno que se
explica la Novisima y Singularcisima Imagen de la Virgen Santisima del Carmen, 1794 (México: Museo de la
Basilica de Guadalupe, Ayuntamiento de Morelia, 2009), 115-119. Jaime Cuadriello, “El principe catélico bajo
el habito carmelitano: un pintor entre majestades, lealtades y deslealtades, 1708, en Jessica Ramirez y Mario
Sarmiento (coords.), La presencia de la orden del Carmen Descalzo en la Nueva Espafia. Interacciones,
transformaciones y permanencias (México: INAH, 2019), 323-349.

166 E] documento se consultd a través de una transcripcion solo incluye a los artistas que aparecen en el
documento: Franziska Neff, “La escuela de Cora en Puebla, la transicion de la imagineria a la escultura
neoclasica”, (Tesis para obtener el grado de doctora en Historia del arte, UNAM, 2013), 357.

167 Hugo Leicht, Las Calles de Puebla (Puebla: Junta de Mejoramiento Moral, Civico y Material del Municipio
de Puebla, 1980), 377.
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posicion econdmica favorable. Es l6gico que Zendejas habitara un espacio amplio, pues este
le sirvid para albergar una tienda, un taller donde bastantes oficiales trabajaron para satisfacer
sus multiples encargos (sin contar las enormes dimensiones de algunos de ellos), asi como la
casa en la que viviera su nutrida familia de 8 integrantes (el matrimonio tenia 6 hijos, como
lo menciona el mismo documento), junto a los aprendices que peridédicamente recibio y que
habitaban con ellos dentro de la casa del pintor. La ubicacion de la casa permitié ser un
enclave perfecto para dos importantes encargos: la serie de la Vida de San Agustin firmada y
fechada en 1777 para el convento de Santa Monica y la titanica ornamentacion de
practicamente toda la parroquia y casa de ejercicios del Sefior San José, detréas de la cual
vivia, y que produjo entre 1780 y 1806. De esta labor hablaré en el capitulo final de la

investigacion.

Regresando al documento del empadronamiento, observamos que Zendejas es
nombrado con el prefijo de “Don”, mismo que, como es sabido, denota una posicion social
y un respeto particular. Cabe destacar que, de todos los artistas mencionados en los padrones
efectuados en las parroquias, San José, Santo Angel Custodio, San Sebastian, San Marcos y
Santa Cruz (falté unicamente el Sagrario, que no se sabe si se ejecutd o no) durante los afios
de 1773 a 1792, el Gnico que es nombrado como “Don” es Miguel Jerébnimo Zendejas; ni
siquiera el célebre escultor José Villegas Cora es mencionado con dicho titulo cuando se
efectud el censo en el curato de Analco, el mismo afio de 1773.1%8 El documento también
menciona que esta casado con Brigida Priego y que, hasta esa fecha, tenia 6 hijos, entre los
cuales estaba el futuro pintor Lorenzo Zendejas, quien nacié en 1771'%° y que, para ese

entonces, tenia dos afios de edad.

Otro de los menores enlistados debid haber sido Francisco Zendejas, de quien Bernardo
Olivares Iriarte —al momento de narrar la vida de Julian Ordofiez- menciona que fue clérigo
y que, alrededor del afio1797, se desempefié como capellan de la antigua ermita del cerro de
San Juan'’™ (hoy cerro de la Paz). Dicha ermita existia desde el afio de 1645, afio en el que

168 Neff, “La escuela de los Cora”, 359.
199 pérez Salazar, Historia de la pintura, 214.
170 QOlivares, Album, 13. Consultado en https://archive.org/details/VaultA19800254c
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entraron unos ladrones a profanarla. Como acto de desagravio, el entonces obispo Juan de
Palafox y Mendoza ejecutd una solemne procesion hasta el cerro, convirtiéndose, desde ese
dia, en uno de sus lugares predilectos para retirarse a la oracion. Mas de un siglo después, el
obispo Francisco Fabian y Fuero, como parte de las mejoras materiales que emprendio dentro
de la basqueda de canonizacion de Palafox, reedificd la ermita, agregandole tierras, agua de

riego y una casa a donde él mismo se retiraba algunos periodos emulando a Palafox.!™t

Probablemente, las excelentes y atractivas relaciones que Miguel Jerénimo mantuvo
con el clero secular propiciaron que su hijo Francisco siguiera la carrera eclesiastica, ya que,
gracias al circuito social de su padre, podria augurar un puesto clerical mediano pero estable
(como lo era el de capellan de la ermita de San Juan) y, asi, tener la certeza de que su futuro
no seria como el de otros tantos sacerdotes seculares que no tenian templo o trabajo propio y
que vivian asistiendo de parroquia en parroquia, en una hacienda o vagabundeando. Cabe
destacar que, afios después, Francisco Zendejas se llevo, en repetidas ocasiones, a Julian
Ordofiez, quien todavia trabajaba en el taller de Miguel Jeronimo Zendejas, a la ermita de
San Juan con el fin de que decorara las habitaciones de la casa contigua al templo,'’? misma

en donde anteriormente se retiraba Fabian y Fuero.

1.2.6 Encargos y vida en el taller:1787-1797

El mes de octubre de 1787, Miguel Jerénimo vuelve a aparecer en la documentacion
virreinal poblana, esta vez, con motivo de los dos cuadros encargados por el parroco de San
Juan de los Llanos: don José Tapiz y Arteaga, Colegial emérito del Mayor y Viejo de Santa
Maria de Todos los Santos de la Ciudad de México. Estas obras decorarian los muros laterales
del altar mayor, dedicado a San Juan Bautista. Bajo el titulo “Costo de los dos lienzos
colocados en los lados del transepto™, el documento parroquial permite conocer cOmo se
transportaron y montaron los lienzos. Dentro de la lista se refiere lo siguiente: el pago a “Dn.
Zendejas” por dos lienzos con todo y “cotenze” en 225 pesos; el de un grupo de indios que

ganaron 5 pesos por llevar hasta San Juan de los Llanos los lienzos enrollados; el pago de 5

'™ Leicht, Las calles, 310.
172 Olivares, Album, 13. Consultado en https://archive.org/details/VaultA19800254c
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pesos y 6 reales por una solera; 6 cuarterones y 6 vigas de madera para la hechura de los
bastidores y los marcos; el estipendio de 26 pesos al maestro Juan Huerta por la factura de
los mencionados bastidores y marcos; el pago de 28 pesos al maestro José Manuel por colocar
los lienzos y “por la cornisa” y, finalmente, el costo de las alcayatas, clavos y tachuelas de

bomba que fue de 1 peso con 6 reales.!”

Es de sumo interés el sistema de transporte que requirio la pareja de monumentales
lienzos, pues para llegar a la parroquia de San Juan de los Llanos desde el taller del pintor
(que, como ya se ha dicho, estaba en la calle de Santa Monica o de Recogidas) se contrato a
un grupo de indios que condujeron las obras hasta su destino final.”* El prestigio y nimero
de encargos que para ese entonces ya tenia el pintor le impidieron trasladarse hasta la lejana
region de Libres para montar los cuadros, por lo que es seguro que los lienzos viajaron

enrollados y, posteriormente, fueron montados por algan carpintero de la region.

El primero de estos monumentales cuadros representa la visitacion de la Virgen a Santa
Isabel (Img.18). En la escena, Maria sube los escalones de la casa de los anfitriones al tiempo
que Isabel sale para recibirla con un abrazo; abajo de ellas, Zacarias hace lo propio con José,
quien se encuentra en proceso de ascender por la escalinata. Este pequefio detalle genera
movimiento y dinamismo en la composicion, misma que es complementada por un pequefio
sirviente que recibe el asno sobre el que José y Maria emprendieron el trayecto. La eleccién
de esta escena para el programa iconografico del altar de San Juan Bautista se debe a que,
segun el texto de Sor Maria Jests de Agreda, este momento fue el primero en el que San Juan
conocié y reconocio la divinidad de Cristo, al tiempo que este hizo oracion por él,

prefigurando con ello el papel del bautista como precursor:

Estos efectos y los que sinti6 al mismo tiempo el nifio Juan en el vientre de su madre

resultaron de la presencia del Verbo Humanado en el tdlamo de Maria, donde

173 Data de los gastos de la Fabrica desde 12 de Enero hasta 31 de diciembre de 1787, Archivo Parroquial de
San Juan Libres, Libro de Fabrica n? 6,159.

174 José Rebollar Chavez, EI Templo Barroco de San Juan Bautista en la Villa de los Libres (Puebla: PACMYC,
2011), 19.
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sirviéndose de su voz como de instrumento comenzé a usar la potestad que le dio el
Padre eterno para salvar y justificar las almas como su Reparador. Y como lo
ejecutaba como hombre, estando en el mismo vientre virginal aquel cuerpecito de
ocho dias concebido — jcosa maravillosa! — se puso en forma y postura humilde de
orar y pedir al Padre, y ord y pidio la justificacion de su Precursor futuro y la alcanzé

de la Santisima Trinidad.'™

Gracias al recurso de la pantalla arquitectdnica, dentro del mismo lienzo, pero en segundo
plano, se puede observar una escena atipica dentro de la pintura novohispana: Maria
acompafando a Isabel en su lecho después de haber dado a luz. Esta narracion no canoénica
vuelve a encontrar su fundamentacion en la Mistica Ciudad de Dios de sor Maria de Jesus de

Agreda:

Y con algunos dolores moderados que sobrevinieron a la madre, dio aviso a la
princesa Maria, pero no la llamé para que asistiese presente al parto, porque la digna
reverencia debida a la excelencia de Maria y al fruto que tenia en su virginal vientre
la detuvo prudentemente para no pedir lo que no parecia decencia. Tampoco fue la
gran Sefiora en persona a donde estaba su prima, pero enviéle las mantillas y fajos
gue tenia prevenidos para envolver al dichoso infante. Nacié luego muy perfecto y
crecido, testificando en la limpieza de su cuerpo la que traia en su alma, porque no
tuvo tantas impuridades como otros nifios. Envolviéronle en las mantillas, que antes
eran grandes reliquias dignas de veneracion. Y dentro de algin conveniente espacio,
estando ya Santa Isabel compuesta y alifiada, sali6 Maria Santisima de su oratorio,

mandandoselo el Sefior, y fue a visitar al nifio y a la madre y darle la norabuena.!’

Al comparar el cuadro con la narracion de Agreda resulta mas que evidente que dicho libro
fue la base textual del pintor para realizar la obra. Esta no fue la primera ni la Unica vez que
Zendejas utilizo La Mistica Ciudad de Dios ya que, en las diversas representaciones de la

pasion de Cristo, como se vera en el capitulo dedicado a las obras en Acatzingo, el texto de

175 Maria de Jests de Agreda, Mistica Ciudad de Dios, Vida de la Virgen Maria, tomo 2 (Ecuador: Fundacion
JesUs de la Divina Misericordia, s/f), 432.
176 Maria de Jests de Agreda, Mistica Ciudad de Dios, Vida de la Virgen Maria, tomo 3 (Ecuador: Fundacion
JesUs de la Divina Misericordia, s/f), 458.
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Agreda funciona como argumento central de la composicion. Estas circunstancias invitan a

pensar que los tomos de la Mistica Ciudad de Dios debieron haber sido parte de su biblioteca.

El cuadro que hace pendant con la mencionada escena es el Bautizo de Cristo (Img.19),
momento en el que, ya adulto, el Bautista reconoce nuevamente, y de manera publica, la
divinidad de Jests cuando este mismo le solicita que lo bautice. La escena sigue los
convencionalismos establecidos para la representacion del pasaje, mismo que repitio
Zendejas en dos obras mas del mismo tema y que se encuentran localizadas en la parroquia
de la Santa Cruz de Puebla (Img. 20) y en el bautisterio del templo de San Francisco Acatepec
(Img.21). En general, ambos cuadros presentan una composicion abierta y poco saturada que
genera una sensacion atmosférica. Estas caracteristicas también se aprecian en el cuadro de
El patrocinio de San José, el cual habia realizado para la Catedral de Puebla apenas un afio
antes. La reduccion de los personajes en pos de privilegiar el paisaje también seria una
caracteristica que, posteriormente, su hijo Lorenzo desarroll6 en varios lienzos de menores

proporciones, como los conservados en el Museo de Santa Mdnica.

El siguiente dato que se posee en torno al artista remite al afio 1797, mismo en el que
se fecha el famoso Almacén, y es proporcionado indirectamente por Bernardo Olivares Iriarte
en su Album de 1855, quien al hablar del también pintor José Julian Ordofiez menciona esta
fecha como la de su ingreso al taller de Zendejas. De la obra de Ordofiez quedan cuatro
cuadros de evangelistas en la Catedral de Puebla, la perspectiva del jueves santo para ese
mismo recinto y un San Juan Nepomuceno localizado en la Casa de los Redentoristas en
Puebla (Img.22). Esta Gltima obra revela una mayor filiacion con Zendejas tanto en el
tratamiento de los rostros, especialmente de los ojos, y las manos, asi como en las pinceladas
difusas con las que construyd la imagen del santo y los detalles que simulan el encaje y el
armifio y que le dan un carécter efectista. Si no fuera por la encarnacion notablemente palida
y por la firma que se encuentra en el reverso del cuadro, practicamente podria pasar por obra

de Zendejas.

Esta apreciacion se reafirma nuevamente bajo la pluma de Olivares, al mencionar que

el mismo José Manzo, amigo de Ordofiez y también discipulo de Zendejas, confundié un
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Martirio de San Lorenzo salido del pincel de Ordofiez con una pintura de Miguel Jerénimo.t’’
La comparacion estilistica con el cuadro de San Juan Nepomuceno y la afirmacién de Manzo
permiten establecer que, a la muerte de Zendejas en 1815, algunos artistas continuaron con

la forma de pintar que el maestro habia instituido en el gusto poblano.

Volviendo al relato de la formacién de Ordofiez en el taller de Zendejas, es necesario
recalcar que varias de las anécdotas pueden insertarse dentro de los ya mencionados topicos
literarios de las biografias artisticas. Sin embargo, es necesario anotar y desarrollar algunas
de las experiencias en el taller que apunta Olivares. En primer lugar, el autor menciona que
Ordofiez paso del taller de Salvador del Huerto al de Zendejas, lo cual permite establecer que
Ordofiez ya contaba con una formacion previa, aunque muy breve, en el arte de la pintura,
misma que debid haber sido satisfactoria para poder ascender a ser aprendiz en el obrador

pictorico mas importante de la ciudad.

Segun lo narrado en el Album Artistico, el tnico modelo que recibi6 Ordofiez de manos
de Zendejas fue el dibujo de un ojo realizado por el mismo maestro con un “lapiz colorado”.
Cabe destacar que el ejercicio de delinear un ojo era un procedimiento comun de la época
para evaluar las capacidades del aspirante a pintor, asi como parte de su primera formacion.
Dicho ejercicio es recomendado en los tratados de pintura como el de Antonio Palomino'’
y también ejemplificado en las cartillas de dibujo utilizadas en la época, como la de Matias
de Yrala o la de Garcia Hidalgo.!”® Para el caso novohispano tenemos los estatutos de la
academia de pintores que encabezaba Cabrera en 1753, donde se dictaba:

Y hara una inspeccidn del genio del dicho, y sera como se ha acostumbrado que es de
mostrarle un ojo dentro de un circulo, con todo su repartimiento, y otro actuado de
claro y oscuro, instruyéndole el modo de esta operacion, dandole tiempo suficiente

para la ejecucion. Y si conociere que el genio del nifio es competente para que pueda

177 Olivares, Album, 14. Consultado en https://archive.org/details/VaultA19800254c

178 Antonio Palomino, Museo pictdrico y escala Optica (Espafia: M. Aguilar, 1947), 448.

179 Juan Bordes, “ojo, cerebro, mano. Historia de las cartillas de dibujo a través de su clasificacion y estrategias
docentes”, en El maestro de papel. Cartillas para aprender a dibujar de los siglos XVI1 al XIX (Espafia: Museo
Nacional del Prado, 2019), 39.
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aprovechar en esta facultad (que no todos lo pueden conseguir, porque para ésta y la

poesia es fuerza nacer con estas gracias).

La mencion sobre que el dibujo de ojos era algo “acostumbrado”, asi como la referencia a su
ejercicio en la Academia de Cabreray en el taller de Zendejas, permite entender esta practica
como parte los procedimientos comunes de aprendizaje en los talleres pictoricos virreinales.
Regresando al relato de Ordofiez, se menciona que posteriormente Zendejas lo puso a copiar
fragmentos de algunos lienzos que habia en el taller, en especial de un buen retrato. Tal vez
el retrato que el maestro puso a copiar a su alumno pudo haber sido uno de los multiples que
aparecen en La Alacena, misma gue, justo ese afio, se estaba pintando dentro del taller. Si
bien la ensefianza directa del joven artista, a decir de Olivares, fue algo precaria, el aprendiz
se dedicd a observar como pintaba su maestro, mismo que, al estar particularmente contento
con Ordorfiez, le permitié estar presente mientras desempefiaba su quehacer pictérico el
tiempo que asi lo deseara. También es mencionado que durante esta época fue que Ordofiez
comenzo a ejercitar el temple y a desarrollar habilidades para la produccion de pintura
monumental de caracter efimero, como la que Zendejas debi6 ejecutar para las portadas de
entrada de virreyes y obispos.!8!

La breve narracion del paso de Ordofiez por el taller de Zendejas, si es que las anécdotas
contenidas son ciertas, nos permite conocer la situacion del aprendizaje en el taller del pintor
durante los altimos afios del siglo XVIII. Probablemente para este momento, Miguel
Jerénimo, ya totalmente acreditado como el pintor mas capaz y prestigiado del obispado,
tenia una cantidad bastante considerable de encargos, mismos que demandaron, no sélo una
mayor mano de obra en el taller, sino que también le debieron restar tiempo para instruir a
los aprendices. Podria plantearse que, para este momento, Zendejas estaba méas preocupado
por generar y tener todo un grupo de oficiales que pudieran satisfacer la alta demanda
pictorica del obrador que por ensefiar de manera tedrica, dedicada y paciente los rudimentos

del arte de la pintura. En general, habria que reflexionar e investigar a mayor profundidad el

180 José Bernardo Couto, Dialogo sobre la historia de la pintura en México (México: CONACULTA, 1995),
114-113.
181 Olivares, Album, 12. Consultado en https:/archive.org/details/VaultA19800254c
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papel que tenia la ensefianza béasica y de los primeros rudimentos en los talleres que tenian
alta demanda de obra y que, por cuestiones econémicas, estarian mas ocupados en sacar
encargos que en preparar a un joven desde sus inicios, dejando esta tarea probablemente a
obradores mas sencillos. La misma instruccion de Zendejas, ya mencionada anteriormente,
parece confirmar esta idea, puesto que comenzd su formacion en un taller medianamente
importante como el de los Talavera y después fue ascendiendo hasta llegar a oficial en el

obrador de Magén, el més exitoso de la Puebla de mediados del siglo XVIII.

Aunque no se conocen las circunstancias particulares del taller que tuvo Zendejas, se
puede especular que debid ser grande, tanto por la gran cantidad de encargos que realizé
como por la mencionada extension de su casa, la cual abarcaba dos numeros de propiedad.
Gracias a los padrones que se hicieron entre 1773 y 1792, podemos tener una idea de cuantos
pintores hubo establecidos en la ciudad, probablemente, muchos de ellos trabajando en el

obrador de Zendejas. 82

El barrio que contaba con mas ejercitantes en este arte fue el de san José donde, para
1773, vivian 13 pintores incluyendo el mismo Zendejas. Dentro de los datos arrojados por
este censo, llama la atencion la presencia del pintor Ignacio Ortiz, quien vivia en la casa
contigua al taller de Miguel Jer6nimo, por lo cual se puede llegar a pensar que trabajara con
él. Dentro de la misma parroquia de san José se anota la presencia del obrador familiar de
Miguel Castillo, quien para ese entonces ya contaba con 74 afios. En dicho taller participaban
sus dos hijos: Francisco y José Miguel Castillo, ambos solteros. Para el mismo afio de 1773,
en la parroquia del Santo Angel se contaba tnicamente con 1 pintor, mientras que para 1790
ya habia seis, aunque tres de ellos se dedicaban a las indianillas (tefiido de hilos); en cuanto
a los demas curatos, se sabe que en san Marcos (1791) habia 7 pintores y en santa Cruz (1792)
unicamente uno. La suma total arroja que para el mencionado periodo hubo un aproximado
de 21 pintores viviendo en la Angelopolis, aunque esta cifra puede ser bastante engafiosa

dado a que no se enuncian los nombres de algunos pintores que en el posterior pleito de 1799

182 E| registro de pintores en los censos de la ciudad fue consultado en: Neff, “La escuela de los Cora”, 351-
376.

90



se mencionaran, probablemente porque vivian en las periferias de la ciudad o en otras
poblaciones. Muchos de los pintores nombrados en los censos pudieron trabajar de oficiales,
ya que no se conoce ninguna obra firmada por ellos. Algunos debieron haber engrosado las
filas del obrador de Zendejas que, para ese entonces, era una las opciones mas atractivas para

desarrollar su oficio dentro de la ciudad.

1.2.7. 1799: el pleito de los ensambladores y el ennoblecimiento de las artes

El 5 de noviembre de 1799 el pintor José Mariano del Aguila en compaiiia de Mariano de
Luna, Juan Manuel Velasco (dorador), Miguel Castillo (dorador), José Bermudez
(indianillero) y José Miguel Luna (dorador), presentd al virrey y a las autoridades del
ayuntamiento la lista de pintores, doradores, bordadores e indianilleros con obrador
publico!®® que para esa fecha se encontraban asentados en la ciudad de Puebla, debido a una
peticion que, aparentemente, las referidas autoridades le habian hecho.'®* Mas alla del simple
listado, Aguila expuso en el documento notarial que, visitando la casa de los personajes en
cuestion, se percaté que vivian “en suma miseria por falta de qué aser” debido a que los
albafiiles y los carpinteros realizaban la tarea de pintura, podemos suponer que en los trabajos
contratados para templos dentro y fuera de la ciudad. Lo mismo denuncia para el caso del
ejercicio del dorado, que era ejecutado por ensambladores. Al final del documento el
mencionado pintor suplico a las autoridades que esta situacion cesara, haciéndose respetar la

profesion de pintores y doradores.

Como respuesta a estas acusaciones, el 13 de noviembre de 1799 José Mariano
Villegas, veedor del gremio de carpinteros; George Carrion, veedor del gremio de toneleros;

Mariano Castillo, encargado del gremio de ensambladores y Silvestre del Castillo, maestro

183 | os “Yndianilleros” o indianilleros eran los encargados de pigmentar los hilos de algodén y seda para la
factura de telas. Consultado en: Maria del Refugio Paisano Rodriguez, “El mundo del vestido en Puebla en el
siglo X1X: Confeccion, comercializacion y consumo” (Tesis para obtener el grado de Licenciada en Historia:
UDLAP, 2006) 83.

184 Pleito entre pintores y ensambladores, Archivo General de Notarfas de Puebla (Notaria 2, caja 109, afios
1789 a 1790, Expediente 1799) s/n. El documento ha sido anteriormente estudiado en Franziska Neff, “Apuntes
documentales sobre escultura, retablos y sus artifices a finales del siglo XVIII en Puebla” en Pablo Amador
Marrero (coord.) Ensayos de Escultura Virreinal en Puebla de los Angeles (México: UNAM-Museo Amparo,
2012), 236-238. Y en Neff, “La escuela de los Cora”, 55-57.

91



bordador, protestaron obedecer lo que se mandara. Posteriormente, los ensambladores José
Mariano Castillo, José Flores, Gaspar de los Reyes, José Teodoro Roldéan, José Manuel
Quintero, Cirilo Antonio, José Sixto Meza y José Pantaledn declararon que protestaban
cumplir lo que se ordenara, aunque la denuncia estaba arguida con malas intenciones y
carecia de claridad, por lo cual los mencionados maestros solicitaron una copia del

expediente en el que se relata el caso.

Nuevamente, los maestros ensambladores se presentaron ante las autoridades para
denunciar que el referido maestro José Mariano de Aguila no representaba los intereses de
los doradores ni de los pintores, ya que en ningin momento ellos lo habian nombrado su
representante para extender las quejas citadas en torno a la usurpacion de sus funciones y que
ellos no argumentaban ni tenian queja de los supuestos problemas que se habian presentado.
Las nuevas declaraciones desembocaron en que el intendente Manuel de Flon citara a
comparecencia a los maestros ensambladores, talladores, escultores, doradores y pintores de
la Ciudad.

El 20 de enero de 1800, los maestros de pintura y dorado Miguel Jerénimo Zendejas,
Salvador del Huerto, Ignacio Zafra, José Manuel Corona, Manuel Ruiz, Antonio Cora y
Miguel Castillo asistieron a comparecer en torno al caso. En primer lugar, se destaco que el
anteriormente citado José Mariano de Aguila no se presento, sabiendo que el supuesto papel
de representante de los pintores que él habia manifestado era falso. Esto mismo fue

corroborado por los pintores anteriormente mencionados, quienes declararon que:

[...] jaméas ha sido su &nimo dirigir accién alguna contra los ensambladores y
escultores, pues de estos se hallan veneficiados, y en las obras que ajustan les
satisfasen, y también a los doradores al justo premio de su travajo, con tanta
seguridad que aunque el marchante se tarde en avilitar o corresponder, lo hacen

dichos ensambladores aun de su bolsillo, y atn inpenden el trabajo con todo
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riesgo de viajar para conseguir el pago y que no carescan los operarios del

premio de su trabajo, que siempre es el que corresponde. 1%

Hechas estas declaraciones y habiéndose denunciado la usurpacion de funciones ejecutada
por José Mariano Aguila, el pleito termind. Es probable que detréas de su fallida denuncia,
Aguila hubiera buscado algun liderazgo sobre los pintores o, inclusive, la reactivacion futura
del gremio o de las ordenanzas, como lo pareceria indicar el hecho de que se aliara con
doradores, como antiguamente estaba conformado el gremio. Aunque nada de esto esta

documentado, si esta claro que sus aspiraciones no eran compartidas por sus colegas.

El interesante documento y la informacion que aqui acaba de ser sucintamente narrada,
permiten entender e inferir el estado del ejercicio de la pintura poblana en los albores del
siglo XIX, momento en el que Miguel Jerénimo Zendejas, probable decano y lider de los
pintores, contaba ya con 76 afios. Al comienzo del citado legajo se presenta una lista que, en
el mismo orden anotado, menciona a los siguientes pintores con obrador publico: Miguel
Jer6nimo Zendejas, Francisco Castillo, José Mariano Lara, Luis de la Rosa, Manuel Lopez,
Mariano Gonzélez, Ignacio Zafra, José Manuel Corona, Mariano Lopez, Manuel Ruiz

Corona, Betancur y José Mariano de Aguila.

De los mencionados artistas, aparte de la excepcion obvia de Zendejas, sélo de algunos
pocos tenemos noticia u obras. Francisco Castillo fue miembro de la familia y del taller
pictorico de los Castillo, dentro del cual también se encontraba su padre, Miguel Castillo,
personaje que junto a Gabriel de ZUfiga se presentd en un documento de 1755 como “maestro
en el arte liberal de la pintura”.1® Probablemente Francisco Castillo haya sido quien pintd,
en 1788, el Patrocinio de Nuestra Sefiora de Guadalupe a los estudiantes del Colegio de

artes (Img.23), el cual se encuentra en el Museo Universitario Casa de los Mufiecos.*®” José

185 Pleito entre pintores y ensambladores, Archivo General de Notarfas de Puebla (Notaria 2, caja 109, afios
1789 a 1790, Expediente 1799) s/n. Transcripcion paleogréfica de Antonio Cérdova Durana.

186 Este documento es analizado en Andrade, “El pincel”, 61.

187 Es probable que este artista haya sido familiar de los doradores Manuel, Antonio y Miguel del Castillo, este
Gltimo personaje aparentemente también ejerci6 el arte de la pintura. Abundante documentacion de estos
personajes ha sido recientemente encontrada por Franziska Neff. Consultar Neff, “La escuela de los Cora”, 378-
379.
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Mariano Lara, personaje del que se hablara con mayor profundidad en el segundo capitulo
de este trabajo, debe ser el mismo pintor que, bajo el nombre de José Mariano Hernandez,'88
firmo el retrato del obispo Salvador Biempica y Sotomayor para la galeria episcopal de la
Catedral de Puebla,'® asi como otras obras para el mismo recinto. El apellido de este artista
(Lara) abre la posibilidad de que haya sido hijo de José Gregorio Lara, pintor que, como ya
se ha expresado, fue uno de los maestros de Miguel Jeronimo Zendejas.

Por su parte, Manuel Guerrero es el conocido pintor que bajo el nombre de Manuel
Lépez Guerrero firmo la obra San José de Calasanz de la Madre de Dios (Img.24) y los
retratos de los obispos Antonio Joaquin Pérez Martinez y José Antonio Jiménez de las Cuevas
que, actualmente, se encuentran en el Museo Universitario Casa de los Mufiecos. Este artista
participd en la conformacion de la Escuela Nocturna de Dibujo y en la ya mencionada
peticion que los pintores promulgaron en 1819 para que se les cesara de las obligaciones
procesionales del Angel del Viernes Santo. A este personaje regresaré lineas mas adelante.
Finalmente, el enigmatico artista nombrado como “Betancur” puede tratarse del mismo que,
alrededor de 1770, firmo orgullosamente y con letras doradas como “Antonio del Santmo.
Sacramto. Bethemcourt” la espléndida alegoria de los sacramentos (con retrato del obispo
Francisco Fabian y Fueron incluido) en el bautisterio de la parroquia de San Juan Acatzingo
(Img.25).1%

La mencion a s6lo 12 talleres u “oficinas” de pintura en la ciudad nos habla de una
profesion bastante competida y ya monopolizada por los artistas afamados, entre los cuales
sobresale, en primer lugar, Zendejas. La situacion de Puebla es digna de contrastarse con la

de la ciudad de México, que para el afio de 1791 contaba 27 obradores.®* Debieron haber

188 _a identificacion de un mismo pintor con ambos apellidos es hecha en Francisco Pérez Salzar, Historia de
la pintura en Puebla (México: UNAM, 1963), 185.

189 |_a galeria con los retratos de todos los obispos de Puebla fue un proyecto comenzado por Juan de Palafox y
Mendoza (1640-1649) y continuado subsecuentemente por todos sus sucesores, actualmente se halla en la Sala
Capitular de la Catedral de Puebla.

19 También se tiene el dato de que Antonio del Santisimo Sacramento Bethancourt fue el encargado de hacer
el avallo de las pinturas de los jesuitas después de su expulsién, cuando la Junta de Temporalidades se apoder6
de sus bienes. Agradezco este dato al investigador Gustavo Mauledn.

191 Karina Flores Garcia, José de Alzibar. De la tradicién del taller a la retérica de la Academia (Tesis para
obtener el grado de maestra en Historia del Arte, UNAM, 2016), 15-16.
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existido més pintores dentro de la Angeldpolis, como lo atestigua el documento del
regimiento de milicias redactado en 1765. Sin embargo, es posible que, debido al
acaparamiento de trabajo por parte de algunos obradores, asi como por las exigencias
econdémicas que demandaba el poner un taller y tienda propios, la mayoria de estos tuvieran
que engrosar las filas de los talleres dirigidos por los maestros ya acreditados. Tal es el caso
de Salvador del Huerto, quien aparece junto a Zendejas como uno de los comparecientes en

el pleito, a pesar de no ser nombrado en la lista que encabeza el documento.

También Ilama la atencién que al cotejar la lista de las oficinas de pintores con los
referidos padrones de la ciudad (1773-1792) sélo se repitan los nombres de Miguel Jerénimo
Zendejas y Francisco del Castillo. La razén podria estribar en que algunos artistas formados
durante el tercer cuarto del siglo XVIII abrieran sus talleres a finales de la mencionada
centuria, aunque también cabe la posibilidad de que los obradores estuvieran fuera de la
ciudad. Una de las ausencias méas notorias es la de Manuel Caro, quien probablemente
trabajaba sus encargos (normalmente lienzos pequefios de caracter doméstico) desde la
ciudad de Tlaxcala donde nacid,'®> mudandose a Puebla hasta principios del siglo XIX,

cuando ya aparece como profesor de la Escuela Nocturna de Dibujo.

La actitud de los pintores en la querella de 1799 puede estar ligada con la aparente
ausencia de ordenanzas que reglamentaran el ejercicio pictorico. En el documento que ahora
se estudia, los ensambladores mencionan escuetamente que los doradores no tenian “gremio,
gobierno ni ordenanzas”. Aunque los declarantes especifican que los doradores son los que
carecen de estas tres normativas, lo cierto es que tradicionalmente los pintores y doradores
conformaban un sélo gremio. Este problema se registré desde el afio de 1776, cuando el
alcalde de Puebla, Juan Pedro de Zavaleta, y los regidores Martin Francisco de Inzunza y
Andrés de Pardifias declararon que los maestros de pintura y dorado no pasaban por una
examinacion y que, por lo tanto, no pagaban el correspondiente impuesto de la media. La
mencionada problematica ratifica una vez mas que, para la segunda mitad del siglo XVIII,

no habia una reglamentacién vigente que regulara el oficio de la pintura, mismo que las

192 Toussaint, Pintura, 193.
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autoridades, aparentemente, trataron de reorganizar retomando las ordenanzas que alrededor
de 1690 habian propuesto los pintores Antonio de Santander, José Rodriguez Carnero, Juan
de Villalobos, Cristobal Talavera, Jeronimo Gomez, Pascual Pérez, Manuel Marimén y
Rafael de la Pefia.!®® Si bien no se ha localizado documentacion que nos permita establecer
que dichas ordenananzas entraron en vigencia durante la época de su creacion, es necesario
destacar que existen obras de José Rodriguez Carnero,®* Juan de Villalobos'®® y Cristdbal

de Talavera'%

que se encuentran firmadas con el titulo de “maestro”, lo cual podria ser una
alusién al vigor de las reglamentaciones que otorgaba el mencionado grado dentro del

gremio.

La aparente decision de los pintores en el siglo XV 11l de no organizarse como gremio,
a pesar de existir un antecedente de ordenanzas, puede tener multiples razones, las cuales van
desde el pago de impuestos hasta la autoregulacion que habia logrado el oficio y que hacia
innecesaria otra estructura formal o rigida que los normara. Sin embargo, considero que
detras de dicha postura esta una concepcion liberal de su trabajo, misma que es patente en
documentacion poblana que data del segundo cuarto del siglo XVI11.1%" Cabe destacar que, a
inicios de esta centuria, los hermanos Juan y Nicolas Rodriguez Juarez lideraron a un grupo
de pintores de la ciudad de México que buscaba el reconocimiento de la autonomia intelectual
de su arte. Entre las distintas acciones que emprendieron para este fin, resalta el hecho de

abandonar la figura gremial en pos de reunirse como academia.®® Dicha accion pudo haber

193 Efrain Castro Morales, “Ordenanzas de pintores y doradores de la ciudad de Puebla de los Angeles”, en
Boletin de Monumentos Histdricos, nimero 9 (agosto 1989) 9. También, se analiza el vinculo entre el
documento de las ordenanzas y el pleito de pintores en: Neff, “La escuela de los Cora”, 55-57.

194 Como ejemplo de esto se puede citar el lienzo El triunfo de la iglesia conducida por la Compaiifa de JesUs,
localizada en la sacristia del templo del Espiritu Santo.

195 En los lunetos que ornamentan la sacristia del templo del Espiritu Santo, Juan de Villalobos firmé como
maestro.

19 E| cuadro Los frutos de la religion seréfica que se encuentra en el templo de san Francisco, esta firmado por
Cristobal de Talavera como maestro.

197 Entre los papeles resaltan el pleito de José Joaquin Ayala y Manuel Ramos en torno a su examinacion y la
documentacion del arco triunfal que pusieron Gabriel de Zufiiga y Miguel del Castillo en el Ayuntamiento el
afio de 1755. Para un desarrollo de estas ideas, consultar: Andrade, El pincel, 59-62.

1% Para mas informacion de ello consultar: Paula Mues Orts, La libertad del pincel, los discursos sobre la
nobleza de la pintura en la Nueva Espafia (México: Universidad Iberoamericana, 2008). En este libro se hace
un recuento acerca del concepto de liberalidad en la pintura y cdmo este se aplico en la Nueva Espafia a través
de una serie de pasos articulados por sus lideres capitalinos.
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sido replicada por sus homdlogos angelopolitanos®® poco tiempo después, explicandose con
ello el hecho de que no existan mas documentos en torno al gremio de pintores, mas que las

referidas ordenanzas, si es que estas entraron en vigor.

Regresando al pleito de 1800 entre José Mariano Aguila y los ensambladores, es
necesario mencionar que la forma en la que logra englobar las listas de pintores, doradores,
bordadores e indianilleros es a traves de las obligaciones que los trabajadores de dicha
actividad tenian en torno a la famosa pension del Angel del viernes santo, como el mismo

Aguila anoto:

Este es el todo de los sugetos que tienen obradores pablicos y unidn para la pension
anual del Angel a que nos tienen grabados por culla causa se nos ase presiso

incluirlos en dicha lista, etcétera.2®

Si bien los pintores lograron sortear las intenciones de las autoridades por agruparlos en un
gremio y evitaron, de esta forma, el pago del impuesto de la media annata, la mencionada
obligacion del Angel del Viernes Santo seguia siendo un gravamen que pesaba sobre su
profesidn y que no permitia el pleno reconocimiento legal de la liberalidad de la pintura, ya
que gracias a esta manda se encontraban unidos a indianilleros, bordadores y doradores,
actividades que estaban muy lejos de ser reconocidas como un ejercicio intelectual. El peso
negativo de dicho requerimiento y el detrimento que esto significaba al prestigio e
ingenuidad de su arte, se deja ver en la peticion que los pintores hicieron al ayuntamiento en
1819, mencionada al inicio de este capitulo, en la que avalados por el obispo Antonio Joaquin
Pérez Martinez lograron que se les cesara de las obligaciones en torno al Angel del Viernes
Santo, mismas que compartian con los mencionados indianilleros, bordadores y doradores,

situacion que, en boca de los pintores, era “un oprobio” y un “resto de barbarie”.?* Es

199 Al parecer existio comunicacion entre los pintores de la ciudad de México y los de Puebla durante esa época,
asi lo parece insinuar el hecho de que Pascual Pérez don6 un ara de plata a la cofradia de pintores de la capital
novohispana. Paula Mues, “Virgen de los Gozos con el canénigo Ignacio Asenjo y Crespo” en Pintado en
México 1700-1790: Pinxit Mexici (México: Fomento Cultural Banamex, 2017), 369.

200 Pleito entre pintores y ensambladores, Archivo General de Notarias de Puebla (Not. 2, caja 109, afios 1789
a 1790, Expediente 1799) s/n. Transcripcion paleogréafica de Antonio Cérdova Durana.

201 “Expediente formado”, f. 2.
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probable que este logro haya sido el triunfo final de una larga batalla encabezada tiempo atras
por el mismo Zendejas y sus contemporaneos, siendo Manuel Lépez Guerrero el Unico de
este grupo que alcanzé a consolidarlo y disfrutarlo, quien en un papel llamado Para estos
lances sirve la imprenta se quejaba amargamente de los tiempos pasados en la siguiente

forma:

Dura todavia la memoria de la humillacién en que este Ilustre Ayuntamiento tuvo a
los artesanos en aquellos tiempos barbaros en que con los pesos se adquiria el
derecho de gobernar a los pueblos, por medio de las varas vendibles y renunciables.
Para eterno oprobio de aquella Edad de Hierro vimos a los dos inmortales Coras, a
los Magones, a los Zendejas, y a otros artistas ilustres, confundidos y adocenados
con los doradores, tintoreros y almonederos; y si aquellos a pesar de la nobleza de
su profesion se vieron tan mal parados, ;qué seria de los otros? Las elecciones
anuales de alcalde y vedor, los examenes para poner talleres ptblicos, el Angel del
Viernes Santo y otras mil socalifias, al paso de que los empobrecian los exasperaban
por el tono desdefioso y altivo con que han sido tratados por la célebre Comisién
llamada Fiel Ejecutoria, cuyas boletas para sacar el Angel cada gremio se pusieron
aun en el afio pasado, con la amenaza de carcel y multa antes de saber la contumacia
del Alcalde.??

La mencion que Lopez Guerrero hace de Zendejas nos muestra la importancia y el respeto
que a principios del siglo XIX le profesaba un colega que lo habia conocido en viday al que,
probablemente, reconocia como cabeza del arte que ejercia. La concepcion liberal del arte de
la pintura debi6 haber sido una de las preocupaciones fundamentales de Miguel Jer6nimo
Zendejas, quien, muy posiblemente, es mencionado dentro de la lista en primer lugar, no sélo
por ser cabeza del taller mas prestigiado de la ciudad, sino porgue fue el lider intelectual de
los pintores, mismos que en la segunda mitad del siglo XV11I le profesaban respeto. Si bien
es imposible argumentar con bases solidas esta propuesta, el perfil de avido lector que
confiere Olivares a Zendejas, ya mencionado anteriormente, asi como las posibilidades de

que haya conocido y utilizado en sus obras los tratados de Juan Antonio Palomino®® y

202 Citado en Pérez Salazar, “Historia de la pintura”, 99.
203 Enriquez, Un almacén, 231.
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Andrea Pozz0,%** lo configurarian como el adalid perfecto que enarbolara las teorias y los
ideales de toda una generacion de artistas. Ello sin contar la serie de relaciones que entabld
con intelectuales y hombres poderosos gracias a su trabajo como pintor y que debieron haber

contribuido a su formacion intelectual y artistica.

Finalmente, ya que se ha tocado el tema de la supuesta buena relacion que mantenian
los pintores con los doradores, ensambladores y escultores, me gustaria sefialar una obra
realizada por Zendejas en la que aborda el tema de la liberalidad de la escultura. En la sacristia
de la parroquia de Santiago, en la ciudad de Puebla, existe un gran lienzo aleg6rico cuyo
titulo es San José patrono de los escultores (Img.26). En la obra se observan dos grandes
planos: el celeste y el terreno. San José aparece en el plano celestial, mientras que en el plano
terrenal se encuentran las representaciones de los santos Claudio, Sinforiano, Simplicio,
Nicostrato y Casterio, martires de los primeros afios del cristianismo que se dedicaron a la
labor de la escultura y que fueron condenados a muerte por negarse a esculpir las efigies de
idolos paganos.?®® Los cinco santos se presentan, en el cuadro, fabricando las partes de un
retablo o un ciprés cuyos estipites lo delatan como obra propia de la segunda mitad del siglo
XVII1, dandonos una idea del funcionamiento y la reparticion de labores dentro de los talleres

de retablistas en esta época.

Como se menciond, esta obra se encuentra en la parroquia del barrio de Santiago,
enclave geografico de la ciudad de Puebla que fungié como sede de escultores y
ensambladores indigenas popularmente denominados “Santiagueros”.2%® Franziska Neff ha
observado que, para la segunda mitad del siglo XVIII, en el barrio estaban establecidos los
talleres de los escultores Pablo Antonio Palacios, José Flores y el de los hermanos caciques
Mario Antonio y José Antonio Cabello; del primero de ellos se tiene constancia que en 1773
fue elegido diputado de la cofradia del Santisimo Sefior Sacramentado de la parroquia de San
Sebastian y que en 1773 y 1774 ocup6 el cargo de alcalde del gremio de ensambladores.?’

204 Esta hipdtesis es propuesta y desarrollada en el capitulo tercero de este trabajo.

205 QOtra representacion novohispana de los mencionados santos se encuentra en el museo de Davenport.
Consultar: Luisa Elena Alcala, “Los cinco Entalladores de Panonia”, en Pintado en México, 1700-1790: Pinxit
Mexici (México: Fomento Cultural Banamex, 2017), 255.

206 Oljvares, Album, 22-24.

207 Neff, “La escuela de los Cora”, 75.
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El poder politico de los hermanos caciques, asi como el papel desempefiado por Martin
Antonio como alcalde del gremio de ensambladores, permiten atribuir a ellos el encargo del
lienzo firmado por Zendejas para la iglesia de su barrio, probablemente, entre los afios de
1773y 1774, cuando el mencionado ensamblador se desempefiaba como la maxima autoridad
del gremio. Amén de lo ya referido, la calidad del lienzo muestra una plena madurez en el
pincel del artista, propia de su produccion en la séptima década del siglo XVI1I.

Ademas de los aspectos generales ya mencionados, la obra en cuestion presenta un
guifio vinculado a una empresa reivindicadora que los escultores habian emprendido en el
pasado: la busqueda por el reconocimiento de la liberalidad de su trabajo. En el afio de 1754,
los indios caciques José Joaquin de Ayala, maestro escultor, tallador y ensamblador y Manuel
Ramos, maestro escultor, tallador y dorador entablaron una denuncia contra Juan Garcia,
carpintero de lo blanco, por intentar obligarlos a examinarse en el oficio de la carpinteria.
Los escultores expresaron que esto era imposible debido a que su arte era una profesion
liberal y no mecénica como se consideraba a la carpinteria.?®® Entre los argumentos
esgrimidos para dicha consideracion sefialaban la relacion entre la escultura y la pintura bajo

los siguientes términos:

A vista de esta monstruosidad no admirara que intentasen como también intentaron
la otra igual de que las muy nobles muy liberales artes de ensamblar y tallar, sujetos
hoy regula dos al dibujo, y por eso legitimamente hermanados con la nobilisima
pintura segun lo que de ellas han escrito y el insigne y moderno en sus didlogos, se
sujetasen al examen de los carpinteros y a su gremio, cuyo oficio notoriamente
material por solo que los artes de ensamblar y tallar se ejecutan en madera, como si

las obras de artes nobles se sujetasen a la vileza de la materia.?®

En el referido cuadro de la sacristia de Santiago se observa como un pequefio angelito
muestra a San Joseé el dibujo de un ciprés o baldaquino, obra que aparentemente es la que se

208 José Maria Lorenzo Macias, “De mecéanico a liberal. La creacion del gremio de “las muy nobles y muy
liberales artes de ensamblar, esculpir, tallar y dorar” en la ciudad de Puebla”, en Boletin de Monumentos
Historicos, tercera época, nimero 6 (enero-abril 2006), 44.

209 Macfas, “De mecanico a liberal”, 56.
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encuentran ejecutando, en el plano terrenal, los mencionados santos escultores. ElI Nifio
Jesus, que es llevado en brazos por San José, apunta con un compas el plano de la obra al
tiempo que voltea a ver a su padre. El detalle de la representacion del compas sostenido por
el divino infante resulta sumamente revelador y nos habla de la cultura que ostentaban tanto
el pintor como los comitentes de la obra, puesto que —como lo sefiala Javier Portls— en la
tradicion hispana este objeto se utilizO como un “instrumento reivindicativo” de las
profesiones cuya liberalidad estaba puesta en duda, especialmente en los gremios de
carpinteros, puesto que su uso alude a la medida y a las matematicas, es decir, a larazon y al

intelecto propios de las artes nobles.?t°

Con el mencionado gesto, pareciera que el mismo Cristo pondera e inspira el trabajo
intelectual de los santos artistas para que este sea aprobado por el alcalde celestial de los
escultores y ensambladores: el mismisimo patriarca San José, quien, como se asiente en lo
evangelios, desempefio el oficio de carpintero. El cuadro podria haber pertenecido a alguna
cofradia establecida por dicho gremio en el templo de Santiago, cabeza religiosa del barrio
de los santiagueros, aunque no se ha localizado documentacion que permita ahondar en dicha

idea.

A través del noble arte de la pintura, que se relaciona con la escultura gracias al
ejercicio del dibujo, se generd un alegato visual que notoriamente hacia énfasis en la
liberalidad de los escultores y ensambladores que habian promovido los caciques indigenas
del barrio de Santiago. Probablemente, Mario Antonio y José Antonio Cabello, recordando
la empresa de Manuel Ramos y Joaquin de Ayala, buscaron que el maestro Zendejas, erudito
experto en pintura y discursos alegoricos, hiciera énfasis en el reconocimiento de la nobleza
de sus artes. Miguel Jeronimo, quien llevo el encargo de manera exitosa, no debi6 de haber
sido ajeno a estas inquietudes, pues mantuvo una lucha similar por el ennoblecimiento de la
pintura. Pese a que la liberalidad de los pintores, segun parece, fue mas reconocida

socialmente que la de los escultores,?*! el intento de congregarlos bajo la figura de un gremio

210 Javier Portlis, Metapintura. Un viaje a la idea del arte en Espafia (Espafia: Museo del Prado, 2016), 122-
125,

211 Esto se insinda por la estrategia de los mencionados escultores, consistente en hermanar su arte con el de la
pintura para lograr ser reconocidos como artistas liberales.
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y las obligaciones con el Angel del Viernes Santo demuestran que la batalla de la pintura
angelopolitana no estaba ganada del todo. Finalmente, hay que entender este cuadro como
un gesto de simpatia y agradecimiento de Zendejas —y de los pintores a los que aparentemente
él representaba— hacia el grupo de escultores y ensambladores, mismos que, al momento de
la contratacion de retablos y otras obras de gran caracter, velaban por los intereses y pagos
de los artistas del pincel, como bien lo estipula el aqui estudiado caso de 1799.

1.2.8 Zendejas y el 1808 novohispano

Como ya es bien sabido en la historiografia, el afio de 1808 marcé una gran fractura en el
imperio espafiol, desencadenando toda una serie de problemaéticas que tendrian como
consecuencia el estallido de los movimientos de insurreccion novohispana de 1810, misma
que desembocé en la proclamacion de la independencia mexicana en 1821. La abdicacion de
Carlos IV a favor de su hijo Fernando VII y la inmediata imposicion de José Bonaparte como
rey de Espafia por parte de Francia fueron circunstancias que atemorizaron a la Puebla de
principios del siglo XIX. El 11 de junio de 1808 el cabildo de la ciudad se reunié con el
polémico intendente de Puebla Manuel de Flon para discutir la noticia de la abdicacién de
Carlos IV y el acenso al trono de Fernando VII, acordando la preparacion de la tradicional
ceremonia de jura que normalmente se efectuaba con cada llegada de un nuevo rey. Poco
méas de un mes, el 18 de julio, llegaron las noticias de la invasién napolednica y de la
usurpacién de José Bonaparte. La angustia, en pocos dias, se convirtié en expresiones de
jubilo y algarabia populares, pues entre las 12 y 1 de la tarde del 31 de julio llegd un
pronunciamiento que afirmaba “el triunfo de las invencibles armas espafiolas contra la
perfidia de los franceses”.?? A las 10 de la noche de ese dia alrededor de 8,000 personas
salieron a la calle para festejar el triunfo espafiol con tambores, musica y cohetes, logrando
el permiso de acceder a las torres de la Catedral para tocar las campanas en sefial de

celebracion, mismo acto que se replicé en los conventos y templos de la ciudad.?*3

212 Efrain Castro Morales, La Independencia en la region de Puebla (Puebla: Secretaria de Cultura del Estado
de Puebla, 2010), 41
213 Castro, La Independencia, 38-41.
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El 29 de agosto de ese mismo afio se comenzaron las fiestas de la jura del rey Fernando
VII. Para dicho evento, se comisionaron tres tablados de madera: uno pagado por el cabildo
episcopal abajo del balcon principal del palacio episcopal, otro en la plazuela del Espiritu
Santo fabricado por el célebre arquitecto Antonio de Santa Maria Inchaurregui y, finalmente,
el principal puesto en la plaza mayor y costeado por el Ayuntamiento, de cuya fabrica se
encargd el mismisimo Miguel Jerénimo Zendejas. La descripcion del aparato efimero

realizado por el pintor es la siguiente:

Estaba rodeado por una balaustrada y tenia en su fachada principal un arco triunfal de
dos cuerpos. En el primero se representaron cuatro columnas de porfido, de orden
corintio, que flanqueaban un dosel de damasco donde estaba colocada una pintura que
representaba a Fernando VII, cubierta por un cortinaje que deberia correrse en el
momento de la proclamacion, abajo de ella una mesa cubierta de terciopelo carmesi y
galdn de oro. El segundo estaba formado por dos pilastras, al centro el escudo de la
ciudad y abajo un mote latino. Los espacios entre las columnas del primer cuerpo y a
los costados, se adornaron con pequefias pinturas ovales de “emblemas 0 jeroglificos”,
cada una con su lema latino y un soneto alusivo a la escena representada, que aludian
a los acontecimientos y al nuevo monarca, pinturas que también se situaron en los
barandales del frente y los lados, pero aqui con octavas y décimas, de dudoso valor

literario.?**

Cabe destacar que el uso de columnas corintias de “porfido” (piedra) hace eco de la
estética neoclésica, cuya impronta comenzaba a calar en los poblanos a través del entonces
inacabado ciprés de la catedral de Puebla, trazado por Manuel Tolsa.?!® La celeridad con la
que se debid haber terminado tan majestuoso monumento bien puede indicar que, en 1808,
el taller de Zendejas seguia teniendo una gran cantidad de aprendices y oficiales trabajando
en pos de terminar las obras en el momento estipulado, aunque también es factible que para
la factura del aparato efimero se hayan reutilizado elementos de otros arcos y piras anteriores.

La activacion teatral del monumento ejecutado por Zendejas fue un montaje emotivo que

214 Castro Morales, La independencia, 44-45.

215 | a intromisidn de elementos vinculados con el gusto neoclasico se deja ver en otras obras de Zendejas, como
la serie de la vida del beato Sebastidn de Aparicio hecha en 1809 para la capilla de la Conquistadora en el
templo de san Francisco. En dicho conjunto, Zendejas representd enmarcamientos marmaéreos para asentar las
inscripciones que explican los pasajes, esto en contraste a las rocallas utilizadas en la primera de las series de
la vida del beato y que también estan atribuidas a dicho pintor.

103



incluyo al alférez, los alcaldes ordinarios y regidores, el intendente, los parrocos, los
superiores de las drdenes religiosas, los rectores de los colegios y al jubiloso pueblo.?t®

En el momento estelar se pidio silencio al tiempo que el alferez ondeaba el pendén real
y el gobernador de naturales el estandarte de su republica, expresandose lo siguiente: “Sabed
que este pendon y estandarte real levantd por el sefior Fernando VII, nuestro Rey y sefior
natural, que Dios guarde muchos y felices afios”. Inmediatamente se comenzd a gritar
“Castilla, Nueva Espafia, Ciudad de los Angeles por el sefior don Fernando VI, nuestro Rey
y sefior natural”,?*’ esto al tiempo de que dos regidores descorrian el cortinaje de terciopelo
para develar al pueblo la imagen, probablemente hipotética, de su nuevo monarca.
Aparentemente, esta representacion de Fernando VII pintada por Zendejas, la cual debio
haber movido muchas pasiones debido a su buena técnica y a los ideales que simbolizaba,
fue la misma que ocupd el clero secular para los festejos del cabildo y los comerciantes para
una procesion y rosario efectuados en el templo del Espiritu Santo.?*® La celeridad de la obra
y el efecto emotivo que esta, seguramente, proyectd en el publico ante el desconcierto
politico, debieron de haber sido demandas que el acreditado pincel de Miguel Jerénimo
Zendejas garantizaba a las autoridades de la ciudad, mismas que lo escogieron para hacer el

templete principal de tan fastuoso acto.

En 1810, nuevamente, Miguel Jerobnimo emprenderia un nuevo monumento efimero
para el ayuntamiento, esta vez, celebrando la entrada del nuevo virrey Francisco Xavier
Venegas, quien encararia los conflictos insurgentes desatados en septiembre del mismo afio.
Desafortunadamente no se conserva ningin documento que pueda describir el arco
encargado, la Unica referencia que hay en torno a él es un recibo de pago que menciona lo

siguiente:

Recibi del Sefior Rexidor perpetuo Dn. Ygnacio Pérez de Salazar como Comisionado
para el Arco triunfal del Exmo. Sefior Virrey Dn. Franco. Xavier Venegas g. pinté, la
cantidad de docientos pesos, y por que Conste lo firme en esta Ciudad de la Puebla de

los Angs. en doze dias del mes de septiembre de ocho sientos y dies.

216 Castro Morales, La independencia, 46-47.
217 Castro Morales, La independencia, 47.
218 Castro Morales, La independencia, 46-51.
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Con 200 ps. Miguel Geronio. Zendejas.?*°

El pago por el arco es generoso en comparacion con otras obras, pues apenas costo 25
pesos menos de lo que Zendejas cobrd por los monumentales lienzos de san Juan Bautista
Libres, mencionados anteriormente. Cabe destacar que el regidor perpetuo Ignacio Pérez de
Salazar es el mismo personaje que, como ya se ha anotado antes, concurso en 1768 por uno
de los puestos de mas alto rango en los regimientos militares. Finalmente, nada se puede
establecer sobre las inclinaciones politicas de Miguel Jer6nimo durante estos convulsos afios
en los que le tocé enterarse de la insurreccion iniciada apenas 4 dias después de que cobrara
su pago por el arco triunfal en honor al virrey Venegas. De igual modo, debié haber conocido
la excomunion dictada a los rebeldes por el obispo poblano Ignacio Gonzalez del
Campillo,??° de quien avalud su coleccion pictérica antes de ser elevado a la dignidad de
prelado y con quien, seguramente, habia entablado relacion desde que era miembro del
cabildo catedralicio. Por altimo, Miguel Jer6nimo conocié la tragica muerte del célebre
platero y pintor José Luis Rodriguez Alconedo —mismo al que el propio Zendejas habia
retratado en EI Almacén— quien fue aprehendido y fusilado mientras apoyaba la causa de José
Maria Morelos y Pavon en Apan, Hidalgo, el primero de mayo de 1812.2%

El investigador Manuel Toussaint menciond gue tenia noticia de una pintura firmada
por Zendejas que plasmaba el fuerte descontento que predominaba en estos afios de
incertidumbre, ain antes de 1808. La pintura representaba a una india ataviada con una rica
camisa alimentando con su pecho a tres nifios espafioles, mientras que dos nifios indigenas

lloraban. La obra presentaba el siguiente verso:
Nunca se ha visto

Lo que aqui estamos palpando

219 Recibo de pago a Miguel Jerénimo Zendejas, Libro de cuentas 32 1810-1818, Archivo Municipal de Puebla,
Agradezco a la maestra Lilia Martinez y Torres por haberme notificado de la existencia del documento y por
facilitarme una digitalizacion de este.

220 para més informacion de esto, consultar: Cristia Gomez Alvarez, El alto clero poblano y la revolucion de
independencia 1808-1821 (México: UNAM, 1997).

221 Elisa Garcia Barragan, José Luis Rodriguez Alconedo. Artista y patriota poblano (Puebla: Secretaria de
Cultura, 1992), 94.
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Los hijos propios gimiendo
y los ajenos mamando.???

La pintura antes descrita presenta la misma composicion y versos de un lienzo, de
pintor desconocido, que recientemente se ha expuesto en la exposicion Pinxit Mexici
(Img.27). Si bien la denuncia hecha en el cuadro no se puede tomar tajantemente como un
posicionamiento politico del pintor, especialmente porque el topico de la madre ingrata viene

del siglo XVI—como ya lo ha mencionado Jaime Cuadriello—2?®

si permite ver que la clientela
de Zendejas abarcaba a personajes con distintas ideologias: desde el obispo Gonzélez del
Campillo que condend fuertemente el movimiento independentista, hasta el desconocido
comitente que encargara el cuadro descrito, quien pudo haber sido alguno de los ricos criollos
que solicitaban obras al pintor y que se sentia molesto con las pocas oportunidades de

gobernar y tomar decisiones por su patria.

1.2.9 La muerte del maestro, 1815

Segun la narracion hecha por Bernardo Olivares, Miguel Jeronimo Zendejas murio al tiempo
que terminaba el emotivo cuadro de La oracion en el huerto (Img.28) para el retablo —ya
neoclésico— del Sagrario de la Catedral de Puebla. Si bien el texto de Olivares est4 cargado
del romanticismo imperante en el siglo XIX, parece cierta su apreciacion cuando afirma que
es un “boceto 0 bosquejo o lo que se quiera, pero se ve en €l la inspiracion del artista
transmitida en el lienzo y los afectos que surgieran en su &nimo cuando se encargaba de tan
sublime asunto”.??* Efectivamente, el cuadro pareciera inacabado, pudiéndose intuir que
faltaban algunas veladuras por aplicar al lienzo. Sin embargo, resulta sumamente expresivo,
mas si lo comparamos con la versidn anterior que hiciera del mismo tema y de idéntica
composicion para la parroquia de San José. La presencia de San Miguel dentro de la obra nos
indica nuevamente que la fuente literaria para la realizacion del cuadro fue la Mistica Ciudad

222 Toussaint, Pintura Colonial, 355.

223 Jaime Cuadriello, “Alegoria de la Monarquia Espafiola con los reinos de México y Perd” en Pintado en
México 1700-1790: Pinxit Mexici (México: Fomento Cultural Banamex, 2017), 424-425.

224 Bernardo Olivares Iriarte, Aloum Artistico 1874 (Puebla: Secretaria de Cultura, 1987), 98.
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de Dios, donde se relata la presencia del arcangel después de que Cristo solicitara a Dios

Padre alejar “el caliz” por el que estaba padeciendo:

Y para el lleno de este divino decreto, estando Su Majestad en la agonia de su oracion,
tercera vez envio el eterno Padre al santo arcangel Miguel, que le respondiese y
confortase por medio de los sentidos corporales, declarandole en ellos lo mismo que
el Sefor sabia por la ciencia de su santisima alma, porque nada le pudo decir el angel
que el Sefior no supiera ni tampoco podia obrar en su interior otro efecto para este

intento.??®

La composicion, que para ese momento ya era parte del repertorio comin de los pintores
novohispanos, resultaba muy efectiva y apegada al relato. En la version pintada para el
sagrario, Cristo aparece de hinojos y con un semblante de profunda afliccién, al tiempo que
es sostenido por un angel. En la parte superior derecha se aprecia a San Miguel sosteniendo
la cruz y mostrando el “caliz” que tiene que padecer. Gracias a este efecto es que, a través
del sentido de la vista en sustitucion al sentido del oido por ser muda la pintura, se logra
cubrir cabalmente lo mencionado por Agreda cuando asienta que el Arcangel fue mandado a

confortar por medio de “los sentidos corporales”.

Regresando al ocaso del pintor, el 20 de marzo de 1815 el cura teniente del sagrario,
Vicente Palomino (probablemente el mismo sacerdote que encargé el lienzo de la Oracion
en el huerto para dicha parroquia), dio “cristiana sepultura” al cuerpo de don Miguel
Jerénimo Zendejas, quien para ese momento contaba con 91 afios. Gracias a su partida de
entierro sabemos que recibi6 los sacramentos y que fue enterrado en el templo de Santa
Rosa,??% lugar donde, en el remoto afio de 1758, realizara la obra que catapultara su fama: la

Gloria pintada en la béveda del coro alto.

Parece ser que, al momento de su muerte, Zendejas dejo pendiente la ornamentacion

pictérica completa del mencionado retablo neoclasico de la parroquia del Sagrario, ya que el

225 Agreda, Mistica Ciudad, 936 y 937.
226 |_jbro de entierros n° 25, afio de 1815, Archivo del Sagrario Metropolitano de Puebla (1814-1820), foja 132
V.
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programa iconogréafico fue completado por su hijo Lorenzo Zendejas, probable relevo del
taller de su padre, con lienzos que representan ElI milagro del mana en el Sinai, La
multiplicacién de los panes y de los peces (Img.29) y La ultima cena. Lorenzo Zendejas
murio en 1840, sin haber obtenido la misma fama de su progenitor y maestro. Sus restos
fueron enterrados en el referido convento de Santa Rosa,??’ donde llevaban ya quince afios
reposando los de su padre. Si bien con la muerte de Miguel Jer6nimo Zendejas se dio por
terminada una generacion de pintores virreinales en Puebla, lo cierto es que el estilo
impulsado e impuesto por él no murié. Asi mismo, con su deceso, nacié la figura mitica que
sus discipulos José Manzo y José Julian Ordofiez se encargaron de construir en pos de la

gloriosa historia de la pintura angelopolitana.
1.3 El autorretrato en la producciéon de Zendejas 2%

El aspecto fisico de Miguel Jeronimo Zendejas ha llegado hasta nuestros dias gracias a
testimonios fidedignos que permiten poder identificar el rostro del pintor dentro de otras
composiciones que él mismo ejecut6. El primer retrato fidedigno que se dio a conocer es el
dibujo que José Julian Ordofiez hiciera a lapiz y que representa al pintor a la edad de 91 afios;
se encuentra adherido al Album Artistico de Bernardo Olivares (version de 1855) (Img. 30).
Segun lo anotado por el autor, la obra debi6 haber sido un boceto o estudio preparatorio para
la creacion de una pintura, misma de la que Olivares no da ningln dato. El pequefio dibujo,
de tenue trazo, suaves contrastes y particular naturalismo, es acompafiado por una
descripcion en la que se explican las razones por las cuales Zendejas aparece con un trozo de

tela cubriéndole parte de la cabeza:

El célebre Zendejas tomaba la paleta por la mafiana cuando volvia de misa y pintaba
teniendo la capa en los hombros y el sombrero puesto hasta que calentaba el dia, y
algunas veces se desembarazaba del sombrero y entonces se subia parte de la cabeza

con la esclavina de la capa, en esta posicion quiso el Sefior Ordofiez representarlo.??®

227 pérez Salazar, Historia de la pintura, 214.
22 El retrato simulado, leer a Juan Luis Garcia
229 QOlivares, “Album”, 117. Consultado en https://archive.org/details/VaultA19800254c
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Mas adelante, Olivares menciona que un dibujo similar fue el que se mandé al editor del
Album Mexicano y que este lo reinterpretd mal, pareciendo su vestimenta un disfraz.
Efectivamente, al observar la litografia, Zendejas aparece con lo que pareciera ser una tinica,
esto sin contar que su rostro se observa mas redondo y muy poco parecido al plasmado por

Ordofiez.

De origenes y paradero actual desconocidos, existe otro retrato del pintor que Francisco
Pérez Salazar reprodujo en su famosa Historia de la pintura en Puebla, registrando que dicho
cuadro era de la coleccion Montes de Oca (Img.31), de la cual nada he podido averiguar. En
el retrato se observa al pintor de tres cuartos, mirando hacia el espectador y sosteniendo paleta
y pinceles en mano; en la parte posterior de la figura se localiza un Cristo, haciendo alusion
al topico del pintor cristiano. La expresion contenida en el rostro logra mostrar una
personalidad enérgica: las cejas arqueadas, la mirada profunda marcada por contorneadas
ojeras, la nariz aguilefia y los labios gruesos logran perfectamente la caracterizacion y

singularizacion del afamado pintor.

Mucho se ha discutido en torno a la autoria de este retrato: mientras que Pérez Salazar
lo dio a conocer como un autorretrato retocado por la mano de un desconocido pintor
apellidado Toquero; Lucero Enriquez niega tajantemente que sea un lienzo salido de la mano
de Zendejas, argumentado que las manos resultan demasiado toscas en comparacion a lo que
se puede observar en otras obras.?*® Pienso, sin embargo, que ninguna atribucion definitiva
podra hacerse hasta que el lienzo no vuelva a salir a la luz pablica. En el caso de que
verdaderamente estuviéramos frente a un autorretrato, este podria interpretarse como un acto
de reflexidén en torno a su préctica, pues como menciona Paula Mues, el autorretratarse en el
acto de pintar era una muestra de orgullo por su profesion y una manifestacion de que eran
“dignos de ser reverenciados y guardados en la memoria” 23! Esta idea tiene concordancia al
haberse comprobado que Zendejas, efectivamente, se preocupd por el asunto de la liberalidad

de las artes.

230 Enriquez, Un almacén de secretos, 169.
231 Mues, La libertad, 32.
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Partiendo de los dos retratos seguros del artista, me dispongo a analizar cuatro posibles
autorretratos que se encuentran contenidos en obras de caracter religioso —ambito en el que
Zendejas desarroll6 mayoritariamente su carrera— asi como otro mas dentro de una
composicion civil. A la par de la identificacion de los retratos, también propongo una lectura
sobre el caracter personal y profesional que, de si mismo, el pintor plasma y proyecta en
dichas representaciones. Los retratos por analizar seran presentados en un orden cronoldgico
propuesto por la edad que aparenta Miguel Jerénimo en cada cuadro, ya que dos de las cinco

piezas carecen de fecha.

Es necesario sefialar que el “retrato disimulado”, donde se presenta al pintor —en
palabras de Javier Portls— como “artista intruso”, fue bastante comun en Esparfia desde la
edad moderna hasta finales del siglo XVI11. Segun el mismo autor, es raro el artista que tenga
un autorretrato autnomo cuyo rostro no se haya localizado en otra de sus composiciones.?*?
La mayoria de las veces, los artistas se representaban en compafiia de sus poderosos
comitentes, logrando con ello proyectar una imagen ventajosa de si mismos.?3 También esta
licencia patentizaba la cercania y confianza que los pintores tenian con sus clientes,
personajes de gran calado social. A través de estos autorretratos, dicha relacion se
sociabilizaba, mostrando al artista como un personaje perteneciente a ciertos circulos de
poder, al mismo tiempo, hacia presente su imagen dentro de una composicion ideada
conceptualmente por el mismo artifice.?* Cabe destacar que el mencionado impacto se
buscaba de manera inmediata, puesto que estos autorretratos no poseen inscripciones o

letreros que permitieran su identificacion indefinida.?®

Si bien para el caso de obras espafiolas se han propuesto gran cantidad de autorretratos
dentro de composiciones historiadas, entre los cuales destacan los realizados por Juan de
Flandes, Peter Paul Rubens, Vicente Carducho, Francisco de Zurbaran, Diego Velazquez,

Juan de Pareja y Francisco de Goya (entre muchos mas), en los estudios de pintura

232 Portdis, Metapintura, 132.
233 Port(s, Metapintura, 134.
234 portas, Metapintura, 137.
235 ports, Metapintura, 138.
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novohispana todavia resulta un trabajo en construccion y que esté fincado mayormente en el
terreno de la hipdtesis. Dentro de los identificados se tiene a Baltazar Echave Orio, quien, al
parecer, fue uno de los primeros artifices que se autorretrato en la Nueva Espafia, como lo
demuestran los cuadros del Pentecostés que se encuentra en la Pinacoteca de la Profesay La
Gltima cena de la Catedral de Texcoco (img. 32).2%® También se ha comentado la probabilidad
de que el sevillano Sebastian Lépez de Artega se camuflajeara con un apdstol que observa
hacia el espectador, esto dentro de su famosa obra La incredulidad de santo Tomas (img.
33).

Cristdbal de Villalpando se autorretratd en la Apotesosis de san Miguel de la Catedral
Metropolitana (realizado entre 1686 y 1688), donde se plasmd ventajosamente en compariia
del obispo y el cabildo catedralicio (img. 34),%" segiin Francisco de la Maza también esta
retratado en la escena del Bautismo de san Francisco, parte de la serie de la vida del santo
que mand6 a Guatemala, en donde se representd cual padrino del santo introduciendo al
espectador dentro de su obra (img. 35); 28 un estudio mas reciente de lvan Escamillay Paula
Mues propone que en el gran cuadro de La vista de la plaza mayor de México el mismo
Villalpando se plasmo recibiendo del secretario particular del Conde de Galve las instruccion
de pintar el impresionante lienzo.2*® Juan Rodriguez Juarez se autorretrato en el protagonico
lienzo La adoracion de los reyes que se encuentra en el Altar de los Reyes de la Catedral de
México (img. 36),%° dando continuacién con ello a una amplia tradicion de
autorepresentacion del pintor en escenas de la Epifania, como lo hizo en Italia Boticelli y en
Espafia Fernando Llanos, Velazquez e, incluso, el propio Peter Paul Rubens.?* A

continuacion de Rodriguez Juarez, se ha propuesto que el pintor José de Ibarra se represento

23 José Guadalupe Victoria, Baltazar Echave Orio. Un pintor en su tiempo (México: UNAM, 1994), 212-215

237 Francisco de la Maza, El pintor Cristobal de Villalpando (México: INAH, 1964), 62.

238 |_uis Lujan Mufioz, La pintura de Cristobal de Villalpando en Guatemala (Guatemala: Talleres graficos de
Edita, 1983), 9.

239 lvan Escamilla Gonzalez y Paula Mues Orts, “Espacio Real, espacio pictorico y poder: Vista de la Plaza
Mayor de México de Cristobal de Villalpando” en Cuauhtémoc Medina (coord.) La imagen politica. XXV
Coloquio Internacional de Historia del Arte Francisco de la Maza (México: UNAM, 2006) 199.

240 Mues, La libertad, 34-35.

241 port(s, Metapintura, 133-134.
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asi mismo como Pedro Fabro dentro de la seire de retratos de fundadores de la Compafiia de
JesUs, que se resguarda en el Museo Nacional del Virreinato (img. 37).242

Segun José Maria Roa Barcena, hacia mediados del siglo XIX se tenia la idea de que
Miguel Cabrera se habia autoretratado con toda su familia en el lienzo de San Ignacio predica
desde la carcel de Alcala; >* este dato no ha sido ahondado por la historiografia que habla
acerca del artista y de la serie en especifico.?** Guillermo Tovar y de Teresa parece haber
retomado la idea proponiendo una identificacion incorrecta en el lienzo de San Ignacio de
Loyola en Salamanca.?*® En Gltimas fechas, se propone que el personaje de tez ligeramente
tostada que invita a un espectador de espaldas a contemplar a san Ignacio encarcelado, podria
ser Cabrera, quien se auto representd como intermediario entre entre el observador y la
escena, declarandose asi mismo como el creador y vehiculo por medio del cual el fiel podia

contemplar el pasaje (img. 38).

En el caso poblano, probablemente uno de los primeros autorretratos se encuentre en
el lienzo que representa El patrocinio de Nuestra Sefiora de Valicella, mismo que debio
presidir el altar mayor del templo oratoriano de la Concordia y que actualmente se encuentra
en la sacristia. El dibujo sumamente marcado, los fuertes contrastes y la paleta de cromatismo
intenso, permiten atribuir la obra al flamenco Diego de Borgraf, quien pareciera haberse
representado a si mismo en la parte inferior izquierda bajo el amparo de la Virgen (img. 39).
El hecho de que sea el Unico personaje civil dentro de la composicion y de que el oratorio es
una fundacion edificada con capitales eclesiasticos®*® (lo cual descartaria el retrato de algin

242 paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: Imagenes retdricas y discursos pintados”, (Tesis
para obtener el grado de Doctora en Historia del Arte: UNAM, 2009), 372-373.

243 Citado en: Alejandro Hernandez Garcia, “Pinturas para ejercitar el alma. Apuntes para la historia de la
pinacoteca de la Profesa y el nicleo Casas de Ejercicios” (Tesis para obtener el grado de Maestro en Historia
del Arte: Unam, 2017), 37.

244 E] gran estudio de Abelardo Carrillo y Gariel en torno al pintor no lo menciona, tampoco la investigacion
que en torno a la serie hizo Verdnica Zaragoza. Revisar: Abelardo Carrillo y Gariel, El pintor Miguel Cabrera
(México: INAH, 1966) y Veronica Zaragoza, “Vida de san Ignacio de Loyola (1757), serie pictorica de la Casa
Profesa de México. Estudio y catiologo (Tesis para obtener el grado de Maestra en Estudios de Arte: UIA,
2012).

245 Guillermo Tovar, Miguel Cabrera, Pintor de camara de la Reina Celestial (México: Grupo Financiero
Inverméxico, 1995) 64.

246 Agradezco profundamente a Alejandro Serrano la informacién en torno al oratorio filipense de Puebla,
misma que se vera reflejada en un préximo y sugerente trabajo de tesis.
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poderoso protector o donante) permite sugerir esta identificacion, misma que es reforzada al
observar que dicho sujeto concuerda con la breve descripcion fisica que de Borgraf se hizo
cuando paso a Indias con la corte del obispo Juan de Palafox: “La barba hundida, blanco y

bajo y abultado de rostro”.?*’

Anteriormente he propuesto la presencia del autorretrato de José Rodriguez Carnero
como una de las personas civiles que testimonia los influjos del rosario (img. 40) dentro de
la monumental composicion titulada La institucion del rosario, la cual se encuentra en el
testero de la capilla de Nuestra Sefiora del Rosario en Puebla.?*® Cabe destacar que esta
imagen recuerda sutilmente al ya mencionado autorretrato de Villalpando, en la sacristia de
la Catedral Metrpolitana. Por su parte, Jaime Cuadriello identificé a José Joaquin Magon
(img.41) como el mulato que, de espaldas al espectador, contempla devoto y orgulloso su
propia creacion dentro del lienzo El patrocinio de Nuestra Sefiora de la Merced que se
encuentra en el templo de la Merced, Atlixco.?*

Para el caso que aqui se estudia, pareciera que Miguel Jerénimo Zendejas fue el pintor
que mas licencia tuvo para autorretratarse, lo cual habla de la magnifica relacion que
estableci6 con sus patronos y clientes. EI primero de sus retratos se encuentra en un lienzo
que conjuga varias escenas de la pasion de Cristo y que cuelga en la capilla de la Soledad,
contigua a la parroquia de San Juan Acatzingo (Img.42). En la escena que representa el juicio
de Cristo por Pilatos, sobresale, de entre la multitud que abuchea a Jesus, el rostro
notoriamente mas grande de un personaje que voltea a ver al espectador. Las facciones de
este individuo corresponden a las presentadas en él polémico retrato retocado o pintado por
Toquero; también encaja con la escueta descripcion fisica que se hizo de Zendejas en el ya
referido documento militar de 1765, donde se menciona que es de pelo castafio, 0jos “pardos”
y triguefio de color. Probablemente este retrato fuera realizado alrededor de 1764, afio en el
que aparece como cofrade en el mismo pueblo de Acatzingo. Aunado a ello, en el retrato

247 Descripcion citada en: Fernardo Rodriguez Miaja, Diego de Borgraf. Un destello en la noche de los tiempos
(México: Patronato Editorial para la Cultura, Arte e Historia de Puebla, 2001), 82.

248 Alejandro Julian Andrade Campos, “Apuntes en torno al patrimonio escultdrico y pictérico de la capilla del
Rosario”, en La Octava Maravilla del Nuevo Mundo 8edicién facsimiliar) (en prensa).

249 Jaime Cuadriello, “Politizacion y sociabilidad de la imagen plblica. Del rey y sus cuerpos, 1700-1790”, en
Pintado en México 1700-1790: Pinxit Mexici (México: Fomento Cultural Banamex, 2017), 135.
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estudiado, Zendejas presenta el rostro de una persona que facilmente podria alcanzar entre
los 35 y 40 afios, misma que es perceptible tanto en su abundante cabello negro como en sus

rasgos maduros pero firmes.

La razon de haberse representado dentro de la muchedumbre que exige a Pilato la
crucifixion de Cristo obedece a una posible variante del tépico del pintor cristiano. Como
buen creyente, Zendejas tuvo conciencia de que su condicion humana vy, sobre todo, la
mancha del pecado original que en ella subsiste, habian sido las culpables de la muerte de
Cristo en la cruz, acto excelso de reivindicacion para el género humano. En este autorretrato,
Zendejas se equipara a los judios que demandaron el sacrificio de Cristo en el pretorio debido
a su condicion humanay, por lo tanto, pecadora. Si los judios, por la boca, pidieron la muerte
de Jesus, la humanidad entera la habia exigido a través del pecado original y de las faltas
ejecutadas en el dia a dia. Con este guifio, Zendejas no s6lo reconoce su condicion humana
dentro del paradigma cristiano, sino que, a través de dirigir la mirada al espectador, crea un
puente entre pintura y realidad, invitando a los observadores a reconocerse dentro de la
condenable muchedumbre que demanda la muerte de Cristo en la cruz. Este ejercicio de
piedad personal podria compararse con el realizado por Nicolas Enriquez en su pequefa
lamina de la Flagelacidn de Cristo, conservada actualmente en el MUNAL, misma que firmé
con la siguiente declaracion: Inventa, perpetrataquete a Nicolas Enriquez anno 1729
(Invento, perpetrd Nicolés Enriquez afio 1729), Con esta declaracion, Enriquez —al igual que
Zendejas con su autorretrato— asume la responsabilidad por la muerte del hijo de Dios. Como
bien lo ha mencionado Clara Bargellini para el caso de Enriquez, este tipo de actos no sélo
manifestaban una culpa cristiana de caracter colectivo, también pretendian mover a la
contricion, tanto al hacedor como al receptor.?*

El segundo probable autorretrato del pintor fue identificado por Jaime Cuadriello y
anotado por Lucero Enriquez en el libro Un almacén de secretos.?®! En el lienzo de La
imposicion de la mitra a San Agustin (Img. 43) —perteneciente a una serie del mismo santo
albergada en el museo de Santa Monica— se alcanza a divisar, detras de la figura del obispo,

un rostro que nuevamente voltea a ver al espectador y que corresponde a las caracteristicas

250 Clara Bargellini, “Consideraciones acerca de las firmas de los pintores novohispanos” en El proceso
creativo, XXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte (México: UNAM, 2006), 217-218.
21 Enriquez, Un almacén de secretos, 161-162.
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faciales propuestas para el artista. La serie presenta la fecha de 1773, por lo tanto, Zendejas
tenia para ese entonces la edad de 49 o 50 afios, misma que es congruente con la que aparenta

el personaje retratado, quien presenta el rostro mas abultado y ausencia de cabello.

Si en el primer retrato Zendejas se presenta como pintor cristiano, en este se proyecta
como pintor de la corte episcopal. La posicion que ocupa Zendejas detras de la figura del
obispo lo hace figurar como uno de sus cercanos y protegidos. Se ha propuesto que el prelado

que aparece delante del pintor pueda ser Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu,?%

aunque
sus facciones no encajan del todo con las del cuadro, puesto que el personaje no presenta el
rostro afilado y la pronunciada nariz aguilefia, caracteristicas que caracterizan al prelado.
Otra cuestion: para este afio ya gobernaba la silla episcopal Francisco Fabian y Fuero, cuyo
rostro no tiene nada que ver con el de la pintura mencionada, pudiéndose creer que es la
representacion genérica de un prelado. La posicidn social dentro de la que se autorretratd
permite al pintor ostentar la mirada firme y segura que proyecta en esta obra, ya que, a través
de este gesto, Zendejas hace alarde de los circulos que frecuentaba y dentro de los cuales

convivia gracias a la valia de su noble profesion.

El siguiente personaje pintado por Zendejas que podria ser un autorretrato se encuentra
en el lienzo del Patrocinio de San Felipe Neri, el cual es parte de una serie de este santo que
se conserva en el templo de la Concordia (Img.44). En dicho cuadro, se observa a un hombre
anciano en posicion frontal dirigiendo la mirada al espectador y portando una capa y un
pafiuelo anudado al cuello, como el mismo Zendejas esta representado en el probable cuadro
de Toquero y en los dos autorretratos mencionados anteriormente. Las facciones que presenta
el personaje concuerdan con las ya descritas anteriormente: cejas arqueadas, ojos profundos
y con marcadas ojeras, nariz aguilefia y labios gruesos, lo cual permite identificar el rostro
del personaje con el del pintor, esta vez mas cercano —por edad- al retrato postumo realizado
por Julian Ordofiez. Debido a la vejez presentada por el personaje, considero que la
realizacion de este cuadro debe fecharse alrededor de 1800, cuando el pintor contaba con los

76 anos.

252 Enriquez, Un almacén de secretos, 161-162.
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En esta obra, Zendejas se vuelve a colocar entre un circuito de hombres poderosos,
como lo aparenta el hombre de peluca blanca que se encuentra junto a él. Este autorretrato se
podria plantear, nuevamente, como una proyeccion de sus circuitos clientelares y de sus
relaciones con las altas jerarquias de la ciudad. Sin embargo, la gestualidad que presenta la
Unica mano visible de Zendejas pareciera aludir al acto de la prédica, por lo que me permito
proponer que, en este autorretrato, Miguel Jeronimo esta haciendo una reflexion teorica de
su quehacer pictorico y se esta presentando frente a sus observadores bajo el tépico del pintor
como mudo predicador. El viejo topico de la pintura como prédica muda no era ajeno al
circulo intelectual dentro del cual se desarroll6 el pintor: el IV Concilio Provincial Mexicano,
en el cual participd el obispo Francisco Fabian y Fuero a quien Zendejas retratd para el cuadro
de la galeria episcopal de la Catedral de Puebla, se expresé de los pintores bajo los siguientes

términos:

El pintor bueno en lo sagrado es un predicador mudo, alguna vez tan eficaz como el
gue habla, que hace mas impresion en el que mira, y que su obra es mas permanente

y estable que la de un orador panegirico.??

Asi pues, Zendejas asume y manifiesta el importante mote con el que el IV Concilio describid
a los hombres dedicados a su profesion: el pintor, retratado en su propia obra, se dispone a
predicar a través de sus pinceles, esta vez, y a diferencia de los sacerdotes, utilizando la vista
y no el oido como mecanismo para poder comunicar su mensaje a los espectadores. El
gjercicio de conciencia en torno a la importancia de su labor se manifiesta a través de la
pintura, misma que, segun el mencionado concilio, es libro mudo que ensefia la verdad e
instrumento donde se conserva la tradicion.?>* A través de la propuesta expresada en el Gltimo
apartado de este capitulo biografico, se argumentan las multiples posturas que mantuvo
Zendejas y desde las cuales, por medio de la pintura, reflexiond sobre su profesion y su papel

dentro de la sociedad, demostrando, con este ejercicio, su culto perfil, por el que fue

258 uisa Zahino Pefiafort (recopiladora), El Cardenal Lorenzana y el IV Concilio Provincial Mexicano
(México: UNAM, 1999), 279.
25 Zahino, El Cardenal Lorenzana, 279.
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reconocido por colegas y discipulos como el lider de toda una generacion y gloria de la
pintura poblana.

Otro de los autorretratos se encuentra dentro de una representacion de la Divina
Peregrina Refugio de los Pecadores, advocacion mariana que, probablemente, se desarrolld
en la Nueva Espafia en la segunda mitad del siglo XVIII como parte de las estrategias
evangelizadoras de los franciscanos de Propaganda Fide, quienes fueron promovidos por el
arzobispo Manuel Rubio y Salinas y los obispos de Puebla y Oaxaca, Domingo Pantaledn
Alvarez de Abreu y Buenaventura Blanco, respectivamente.?> Esta obra que se encuentra en
coleccion particular®®® es, junto con otro lienzo resguardado en la casa cural de la parroquia

de Acatzingo, uno de los dos trabajos en que Zendejas se ocup6 de dicha advocacién mariana.

La composicion de esta Divina Peregrina es regida por la figura de la Virgen con el
Nifio Dios en brazos, misma que con una lanza cruciforme ataca a un demonio de siete
cabezas —representacion de los pecados capitales— las cuales engullen ferozmente a siete
sujetos. La testa nombrada con el mote de “envidia” devora a un personaje cuya nariz
aguilefa, rostro afilado y cabeza calva recuerdan la fisonomia de Zendejas, aunque en esta
ocasion se haya pintado con barba (img. 45). Que el pintor probablemente se representara
atacado por la envidia responde a un tema comun dentro de la vida de los artistas, pues es
sabido que los que cobraban éxito pronto eran sujetos a las intrigas y malos deseos de sus
colegas menos afortunados.?®” Basta recordar, para el caso de Zendejas, el mencionado gesto
del “Tata Nicolaito” —el pobre pintor de almas de la Virgen que menciona Olivares— quien

con un dejo de envidia exclamaba que con buenos colores podria igualar a Zendejas.

Finalmente, en las representaciones de corte profano, Lucero Enriquez ha propuesto

que bajo la figura del Cronos que se posa en la famosa composicion denominada La alacena,

25 Nelly Sigaut, “La Divina Peregrina en la evangelizacion del norte”, consultado del 10 de mayo del 2020 en
https://www.colmich.edu.mx/files/ceh/nelly/publicaciones/pdf/maria_y lacobus_.pdf

2% Agradezco enormemente a Jaime Cuadriello la noticia del cuadro, asi como la insistencia de que el pintor se
encontraba autorretratado en él. Tenias razon.

257 para mas informacion de ello, consultar: Rudolf y Margot Wittkower, Nacidos bajo el signo de Saturno.
Genio y temperamento de los artistas desde la Antigiiedad hasta la Revolucién Francesa (Espafa, Catedra,
2015), 227-230.
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se encuentran los rasgos de Miguel Jeronimo Zendejas, quien firmo la obra en 1797. La
mencionada autora argumenta que el personaje representa a un Cronos-San Jerénimo, este
ultimo identificado gracias al reloj de arena, los libros apilados en el piso y los folios sobre
él que hacen las veces de cueva eremitica (img. 46). También refiere que cumple con todas
las condiciones de retrato al estar el personaje viendo al frente, aislado y con una fisonomia
individualizada, amén de que la supuesta representaciéon como san Jerénimo apelaria al
segundo nombre de pila del pintor.?® Aunque no es clara la razon por la que Zendejas se
pensaria como el dios del tiempo y resulta bastante singular que un artista de su condicion se
representara de una manera tan poco decorosa (desnudo y s6lo con un modesto pafio
cubriéndolo), es necesario reconocer que si existe una similitud entre el rostro de este
personaje y el del pintor. Juzgo necesario discutir, en un futuro, en que piezas si hubo una
intencion, por parte de los artistas, de autorretrarse y en que otras simplemente se usaron a si
mismos como modelos, dado que cumplian con las condiciones fisonémicas del personaje a

representar.

Hasta aqui llega la nueva propuesta biografica construida a partir del entramado de
documentos y obras. Después de haber dado un repaso por la vida del artista, toca entender
las redes clientelares que este tejié gracias a su talento y habilidades sociales. Para analizar
el verdadero fendmeno de mercado que significd Zendejas, mismo que lo encumbro en vida,
se utilizara el concepto de gusto, aplicandose para el clero secular de la segunda mitad del

siglo XVIII, quien fuera su maximo cliente.

28 Enriquez, Un almacén, 252-253.
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Img 1. José Joaquin Magoén, Alegoria del Sagrado Corazén de JesUs y las cuatro partes
del mundo,Archivo Histérico y Museo de la Provincia Mexicana de la Compafiia de Jesus,

ciudad de México
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Img. 2 Vicente Talavera, Jeronimo Pérez, 1731, |mMg. 3 José de Priego, Nuestra Sefiora de

Museo Universitario Casa de los Mufiecos, Ocotlan, ca. mediados del siglo XVIII, San
BUAP. Jerénimo Caleras, Puebla.

Img 4. Gregorio José de Lara, Visién de
Patmos- Tenochtitlan, mediados del siglo
XVIIl, Templo de San Juan Bautista
Coixtlahuaca.
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Img. 5 Miguel Jerénimo Zendejas, El patrocinio de la Virgen, 1754, Parroquia de
Tamazulapan, Oaxaca.

121



Img. 6 Patrocinio de San José, 1754, Parroquia de Tamzulapa, Oaxaca.




Img. 7 Miguel Jerbénimo
Zendejas, José Fernandez
de Villanueva Alonso del
Linaje y Veytia, 1758,
Museo Universitario casa
de los Mufiecos, BUAP.

Img. 8 Miguel Jerénimo
Zendejas, Domingo José
Gandare Apreza y

Moctezuma, 1758, Museo
Universitario casa de los
Muriecos, BUAP

Img. 9 Miguel Jer6nimo
Zendejas, Antonio Joaquin
Rivadeneyra y Barrientos,
1758, Museo Universitario
casa de los Mufecos,
BUAP.

Img. 10 Miguel Jeronimo
Zendejas, Francisco Javier
Rodriguez Calado, 1758,
Museo Universitario casa
de los Mufiecos, BUAP.

Img. 11 Miguel Jerénimo
Zendejas, Andrés Xavier
Uriarte y Larrasquito, 1758,
Museo Universitario casa
de los Mufiecos, BUAP.

Img. 12 Miguel Jerénimo

Zendejas,  Agustin  de
Echaverria 'y Orcolaga,
1758, Museo Universitario
casa de los Mufiecos, BUAP
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A 1Img.14 Miguel Jeronimo Zendejas
(atribuido), San Ignacio de Loyola, Museo de
Arte Religioso Ex convento de Santa Monica.

A Img. 13 Miguel Jerénimo Zendejas, Antonio
Marin Rojano y Mudarra, 1758, Museo
Universitario casa de los Mufiecos, BUAP.

» Img. 15 Miguel Jerénimo Zendejas
(atribuido), Alegoria del alma Cristiana con
San Ignacio, segunda mitad del siglo XVIII,
Museo de El Carmen, México.
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¥ Img. 16 Francisco Mufioz, Vero
retrato de la Veronica de Jaén, 18 de
febrero de 1771, coleccion particular.

A Img. 17 Miguel Jerénimo Zendejas, Nuestra
Sefiora del Carmen, 31 de enero de 1771,
Museo de Denver. V¥ Detalle.
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Img. 18. Miguel Jer6nimo Zendejas, La Visitacion, 1787, Parroquia de San Juan
Bautista Libres.
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<« Img. 19 Miguel Jer6nimo Zendejas, El
bautismo de Cristo, 1787, Parroquia de
San Juan Bautista Libres.

A Img. 20 Miguel Jer6nimo Zendejas, El
Bautismo de Cristo, 178 , Parroquia de la
Santa Cruz, Puebla.

e

<« Img. 21. Miguel Jer6nimo Zendejas, El
Bautismo de Cristo, siglo XVIII, Parroquia
de San Francisco, Acatepec.
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<« Img. 22 José Julian Ordofiez, San Juan

Nepomuceno, siglo XIX, Casa de los
Redentoristas, Puebla.

¥ Img. 23 Francisco Castillo, Patrocinio de
Nuestra Sefiora de Guadalupe sobre los
estudiantes de artes, 1788, Museo
Universitario Casa de los Mufiecos.

T L

<« Img. 24 Manuel Lépez Guerrero, San
José de Calasans de la Madre de Dios, siglo

XIX, Museo Universitario Casa de los
Mufiecos.
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A Img. 25 Antonio del
Santisimo Sacramento
Bethancourt, Alegoria
de los Sacramentos, ca.
1770, Bautisterio de la
parroguia de San Juan
Acatzingo.

4 Img. 26. Miguel
Jerénimo Zendejas,
San José patrono de los
escultores, ca. 1780,
Templo de Santiago,
Puebla.
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Img 27 Autor deSCOHOCidO, Alegon’a de |mg 28 M|gue| Jerénimo Zendejasl La
Amérlca, SlgIO XVIII, coleccién par“CUIar. oracién en el Huerto, 1815, dependencias
de la Catedral de Puebla.

Img. 29 Lorenzo Zendejas, El milagro del Man4, ca. 1815, Sagrario de la Catedral de
Puebla.
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Img. 30 José Julian Ordofiez, Miguel _ _
Jeronimo Zendejas, siglo XIX, integrado al  Img. 32 Baltazar Echave Orio (atribuido),
Album Artistico de Bernardo Olivares Iriarte. La ultima cena (detalle), primera mitad del

siglo XVII, Catedral de Texcoco.

Img. 31 Toquero (pintd o retocod), Miguel Img. 33 Sebastian Lopez de Arteaga, La

Jeronimo Zendejas, ¢siglo  XVII-XIX?, incredulidad de santo Tomas, primera

Coleccion Montes de Oca. mitad del siglo XVII, Museo Nacional de
Arte.
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Img. 34  Cristbbal de
Villalpando, La Apoteosis de
san Miguel Arcangel (Detalle),
1684, Sacristia de la Catedral
de México.

Img. 37 José de
Retrato de Pedro Fabro,
primera mitad del siglo XVIII,

Ibarra,

Museo Nacional 99del

Virreinato.

Img. 35 Cristébal de
Villalpando, El bautismo de
san Francisco (Detalle), ca.
1691, Museo de Arte
Colonial Antigua Guatemala

Img. 38 Miguel Cabrera,
San Ignacio predica desde
la carcel de Alcala,
1756/1757, Museo Nacional
del Virreinato.

Img. 36 Juan Rodriguez
Juarez, La adoracion de
los Reyes, 1719/1720,
Catedral Metropolitana de
México.
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Img. 39 Diego de Borgraf
(atribuido), EI patrocinio
de Nuestra Sefiora de

Valicella (detalle), ca.
1684, sacristia del templo
de la Concordia, Puebla.
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Img. 40 José Rodriguez Carnero, La institucién del Img. 41 José Joaquin Magén, El

Rosario (detalle), 1686, Capilla de Nuestra Sefiora patrocinio de Nuestra Sefora de

del Rosario, Templo de Santo Domingo, Puebla. la Merced (detalle), 1763, Templo
de la Merced, Atlixco.

Img. 42 Miguel Jeronimo Zendejas, El juicio de Cristo (detalle con autorretrato), ca.
1764, Capilla dela Soledad, Acatzingo.
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Almg. 44 Miguel Jer6nimo Zendejas,
~ Patrocinio de San Felipe Neri (detalle con
autorretrato), ca. 1760,templo de San Felipe

Neri,

A Img. 43 Miguel Jerénimo Zendejas,
La imposicién de la mitra a san Agustin,
1773, Museo de santa Monica.

»Img. 45 Miguel Jerénimo Zendejas, La
Divina Peregrina Refugio de los
Pecadores (detalle), segunda mitad del
siglo XVIII, coleccion particular.

134



Img. 46 Miguel Jeronimo Zendejas, La alacena (detalle), 1797, Museo Nacional de
Historia.
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CAPITULO 2

EL GUSTO CLERICAL Y PATROCINIO RELIGIOSO SECULAR
EN LA PUEBLA DEL SIGLO XVIII
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2.1. Preambulo

La gran cantidad de lienzos producidos por el pincel de Miguel Jeronimo Zendejas, para los
antiguos territorios del obispado de Puebla, genera una serie de incognitas ante las cuales
planteo una probable respuesta a lo largo de este capitulo. Resulta peculiar la fama tan grande
que alcanzo un solo artista, al grado que, practicamente, opacd a todos los demas artistas que
desarrollaron la misma profesion durante el largo periodo que comprendio su ascenso y
vigencia en el gusto angelopolitano (ca. 1758-1815). Al rastrear la obra de personajes como
Francisco Mufioz, José Mariano Herndndez, Salvador del Huerto o Manuel y Mariano Caro,
se hace patente que gran parte de esta pertenece a iglesias de segunda categoria alejadas del
centro de la ciudad, o que son pequefios cuadros de formato doméstico que debieron servir
como parte del ajuar de casa. Probablemente, estos dos mercados fueron los que estos y otros
artistas atendieron frente al avasallador éxito de Zendejas.

De este cumulo de pintores olvidados por la historiografia, resulta de singular interés
la figura de Manuel Caro, artista que, en algunas de sus obras, rivalizaba técnicamente con
Zendejas. De este talentoso artista se conoce s6lo una gran obra pictorica, cuyo caracter es
secular, realizada en la ciudad de Puebla durante el siglo XVIII: el Descendimiento del
Espiritu Santo (Img. 47),2°° colocada en las escaleras del antiguo colegio jesuita del Espiritu
Santo en ocasion de su reapertura como Colegio Carolino el afio de 1790.2° Las razones por
las que Caro, y no Zendejas, fue quien realizé el lienzo son intrigantes; se podria pensar,
aunque esto sin sustento ain, que Manuel Caro realizd el encargo porque Miguel Jerénimo
declind la propuesta. Este hipotético rechazo podria deberse, mas bien, a una postura personal
del pintor ante la expulsién de la orden jesuitica, cuyos miembros habian sido amigos y

protectores de la familia, como se ha expuesto en el primer capitulo.

259 En torno a ese cuadro se ha escrito recientemente un peculiar trabajo que intenta vincular la obra con el
conocimiento neoplatdnico y la diosa de la sabiduria. Montserrat Gali Boadellay Concepcion Zayas, “Imagenes
marianas en espacios del saber. Puebla, siglos XVII y XVIII” en Ménica Pulido (coord.) Intersecciones de la
imagen religiosa en el Mundo Hispanico. Espacio, practicas y percepcion (México: UNAM, 2019), 227-243.

260 para mas informacion del cuadro, consultar Andrade, “José Patriarca”, 16-19.
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Probablemente, realizar ese cuadro significaba para Miguel Jeronimo avalar y
legitimar, a traves del pincel, la expulsion de la Compafiia de JesUs y la expropiacion de sus
bienes, mismos que, como sefala la cartela del cuadro hecho por Caro, ahora formaban parte
de una unidad establecida bajo la creacion de un colegio cuyo nombre honraba al monarca
que habia orquestado y ejecutado la expulsion jesuitica (Carlos I11). Asi pues, el afecto y
respeto que todavia conservaba Zendejas por la Compafiia, mismo que es patente en las
multiples representaciones de San Ignacio y San Francisco Xavier que realizé después de la
expulsion, pudo haber sido la causa por la cual la factura del lienzo del descendimiento haya
recaido en Caro y no Zendejas. Sin embargo, esta hipotesis no se ha podido comprobar

documentalmente.

La produccién de Miguel Jeronimo Zendejas sera analizada en esta tesis bajo la dptica
del gusto y la conformacidn de redes clientelares. En este capitulo se propone un sistema que
pretende comprender y explicar dos aspectos relevantes: 1) la consolidacion de una estética
a partir de la influencia del alto clero®®!, influencia que permeaba en todas las dimensiones
de la jerarquia eclesial hasta llegar al mismo gusto popular, y 2) de qué forma estas dinamicas
favorecieron la promocion de ciertos pintores, en este caso, la promocién y ponderacion del

trabajo artistico de Miguel Jerénimo Zendejas.

Anteriormente, he esbozado el término “pintor episcopal” para referirme a las
caracteristicas singulares que perfilaron la popularidad del trabajo de Zendejas gracias a su
vinculacion al obispado poblano.?®2 Sin embargo, creo que la venia del obispo es solo la punta
de lanza para el desarrollo de un proceso mucho mas complejo que, sin toda una red de
personajes que compartieran y replicaran el gusto episcopal, no hubiera tenido el eco

necesario para catapultar al pintor. En otras palabras, la nocién de “pintor episcopal” no

%1 Como “alto clero” me refiero primordialmente al clero catedralicio: el obispo y los candnigos que
gobernaban la di6cesis, mismos que fomentaban a través de su investidura y relevancia social la preferencia por
determinados artistas y obras. Dentro de este circulo también es necesario incorporar religiosos y sacerdotes
gue mantuvieron relaciones afectuosas, intelectuales y administrativas cercanas a dicha élite.

262 |_ucero Enriquez construye el término de pintor episcopal de la siguiente forma: “El Obispo o el cabildo de
una cathedral novohispana contrataba obra con el pintor mas destacado del momento. Era una distincion que
significaba su consagracion y equivalia a alcanzar un rango semejante al de “pintor de cAmara” en una corte real
europea”. Lucero Enriquez, Un almacén de secretos. Pintura, farmacia e ilustracion: Puebla, 1797 (México:
UNAM-INAH, 2012), 159-160.
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puede ni debe referirse Unicamente al patrocinio del obispo, sino que entrama un proceso que
requiere de otros actores para su consumacion y posterior éxito. No obstante, el alto clero si

cumple una funcion fundamental en la cimentacion de las tendencias estéticas.

Por otra parte, el término “gusto clerical” lo propuse y desarrollé en mi tesis de maestria
con la finalidad de teorizar sobre el fenémeno representado en el hecho de que Zendejas fuera
contratado para realizar casi la totalidad de la ornamentacion pictorica de la parroquia de San
José. 2% La premisa en dicho trabajo consiste en exponer la relacion que hay entre la
contratacion y aprobacion de determinado artista (fuera pintor, escultor, grabador, platero)
por parte de un obispo y la réplica de este gesto por parte del clero, quienes encargaban obras
a dicho artista con el fin de emular el gusto del episcope, logrando con ello configurar una
suerte de artista oficial y una visualidad artistica homologada. El imitar la eleccidn del obispo
no solo reflejaba una especie de admiracion al prelado, sino que también permitia empatizar
con las autoridades eclesiales a fin de obtener cierta aceptacion, conveniente para tener una
carrera ascendente dentro de la iglesia, pues podia favorecer a los sacerdotes al momento de
conseguir promociones a mejores curatos y parroquias, en las cuales replicarian el gusto con
sus fieles, quienes, probablemente, tenian como principal eje de educacién y sensibilidad

artistica la observacion de obras en templos e iglesias.

La eleccidn recurrente de un artista también tendria consecuencias profundas dentro
del mercado del arte: muchos artifices que no eran privilegiados por el sistema tenian que
buscar alternativas de trabajo con distintos clientes, mientras que otros se limitaron a imitar
formalmente, con mayor o menor éxito, a los artistas oficiales. La primera vez que articulé
el término “gusto clerical” lo hice de manera bastante sintética, derivado de un ejercicio
empirico a través de la observacion de ciertas obras artisticas en espacios clave. En esta
ocasion, retomo la idea central y me propongo fundamentarla tanto con fuentes teoricas en
torno al gusto como con investigacion historica que fundamente el estado de la iglesia en la

segunda mitad del siglo XVIII.

263 Alejandro Julian Andrade Campos, José Patriarca Universal: Uso y funcién de las representaciones
josefinas en la Puebla de la segunda mitad del siglo XVIII (Tesis para obtener el grado maestro en Historia del
Arte: UNAM, 2016), 65-68.
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Como una adenda importante, cabe sefialar que en aquella ocasion postulé que tanto
clero secular como regular emulaban el gusto del obispo, entendiendo, erradamente, que
ambos grupos conformaban una unidad mas o menos homogénea. Hoy corrijo dicho error y
propongo la idea de un gusto clerical secular homogéneo (que persigue pautas estilisticas e
iconograficas similares), el cual se fortalecio gracias a diversas medidas monarquicas, dentro
de las cuales sobresalen la secularizacion de las doctrinas y la creacion de nuevas parroquias,
acciones que disminuyeron notablemente el poder del clero regular, quien también actuaba

como un fuerte generador y difusor de diversos gustos de caracter corporativo.

El siguiente desarrollo continua las premisas fundamentales que originalmente expuse
en mi trabajo de maestria, pretendiendo esta vez conceptualizar de una manera mucho mas
profunda el término, enriqueciéndolo substancialmente con andlisis particularizados de como
actuaba el gusto en cada uno de los grupos eclesiasticos que determinaron su cauce: el obispo,
los sacerdotes seculares, el clero regular y las cofradias; todo esto bajo la mirada tedrica en
torno al gusto, cuya conceptualizacion empez6 a fortalecerse en el mismo siglo XVIII.

Antes de pasar al tema, es necesario hacer alguna aclaraciones. Debido a los pocos
estudios que existen acerca del gusto en la Nueva Espafia, sus fuentes propias y
construcciones locales, se ha tomado como marco referencial el caso peninsular, mucho mas
investigado. Sin afan de presentar la realidad social espafiola y novohispana como la misma,
fue necesario tomar algunos paradigmas de la primera para generar un posible panorama del
gusto en la segunda; futuros estudios especializados en este tema permitiran construir una
idea mucho més profunda y cercana a la realidad historica del gusto en el México virreinal,
tanto en la capital como en sus provincias. También es necesario mencionar que por los
limites propios del objeto de estudio, no se abordaron los casos de patrocinio civiles,
concentrandose Uunicamente en la obra religiosa encomendada por el clero secular para los
templos, verdaderos escaparates donde los artistas lucian a la sociedad sus proezas pictoricas.
Es por esta esta razon que algunas vertientes como el gusto aprendido en el seno familiar a
partir de la observacion y la imitacion de un legado o de lo propio no han podido ser
exploradas, privilegiandose sobre ello la posible educacion del gusto en la literatura que los
sacerdotes poblanos debieron leer como parte de su formacion y vida académica, misma que

a sabiendas del entendimiento, cultura y posibilidades propias del alumno, debi¢ alimentar
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un gusto ejemplificado a traves de la observacion de su contexto y de las obras artisticas que

preferentemente se consumian en su entorno.

Igualmente queda en el tintero, con miras a un estudio profundo, el abordaje de un
gusto propio acufiado y difundido por la Compafiia de Jesus, corporacion que como se ha
enunciado en numerosas ocasiones, sin ser estudiado de manera particularizada para la Nueva
Espafa, construyd un discurso tedrico y visual propio a partir del impulso particular a
determinados artistas, fuentes literarias, modelos y devociones que articulan en parte el muy
debatido concepto de modo nostro, que busca explicar las particularidades discursivas de la
orden dandole una identidad singular. Basten por ahora las observaciones que se hicieron en
el primer capitulo de esta tesis acerca del impulso formativo y clientelar que la orden dio a
Zendejas, buscandose en un futuro analizar de manera clara y cabal la influencia de la orden

sobre la plastica poblana.

2.2 Una cuestion de gustos

Hablar del siglo XVI1II es hacer referencia a todo un cambio de paradigmas y revoluciones
intelectuales que se han agrupado bajo el periodo denominado llustracion. Las pretensiones
de la alta cultura durante esta época generaron un mayor distanciamiento frente a las
manifestaciones de la cultura popular. La luz de la razon se promovia entre las élites y estas
decidieron tomar distancia del vulgo a fin de reafirmar su posicion, ahora no sélo econémica,
sino también intelectual. Como bien lo ha sefialado Furid, fue durante el siglo XVI1II cuando
los margenes de la cultura estamental se volvieron mas claros y mucho méas marcados: la
nobleza, practicamente deslindada de sus obligaciones militares, se dedico a delinear toda
una serie de conductas y costumbres que mostraran su refinamiento, mismas que servian
como signo de identidad y pertenencia frente a las actitudes propias del pueblo. Por otra parte,
el clero también mostr6 interés por un mayor crecimiento cultural e intelectual; para este
momento, los sacerdotes ya preparados en universidades y seminarios distaban de aquellos

predicadores populares que unicamente buscaban la atencion del espectador a través de la
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gesticulacion y otros rasgos de caracter dramatico.?®* Aunque hay que aclarar que estos
recursos propios de le retdrica, se siguieron utilizando con contenidos mas profundos y

estudiados.

El refinamiento, el énfasis en la pertenencia identitaria y, por ende, el distanciamiento
de los estratos culturales motivo a las élites intelectuales a generar toda una serie de teorias
y argumentos que sustentaran y dieran coherencia a este cambio de paradigmas. El
racionalismo de la modernidad encontro en esta época su edad de oro, en donde se justificaba,
a través de esta filosofia, desde la moral hasta las tendencias estéticas de los individuos.
Precisamente, entre los conceptos mas sobresalientes de la época, destaca el nacimiento y
desarrollo de la estética, disciplina filosofica acufiada en 1735 y que estudia la forma en la
que se perciben los objetos, “un saber hibrido que, mediando entre la razén y los sentidos,
ofrece una explicacion racional de las percepciones sensoriales y saca a la luz las estructuras
internas de lo particular y de lo concreto”.?® La aparicion de la estética como una ciencia
autonoma logro que el arte entrara en un proceso que lo llevo a plantearse tanto su intencion

intelectual (contenido) como su materializacion en el mundo de las sensaciones (forma).2%

Junto al andlisis de las percepciones sensoriales y la reflexion en torno a la belleza,
vino la cuestion del discernimiento, es decir, la justificacion tedrica de lo que es agradable y
lo que no lo es (0 no debe ser) a los sentidos. Sobre estas lineas tedricas se gesto la nocion
del “buen gusto”, misma que fue abordada en varios tratados durante el siglo XVIII:
Shaftesbury, Addison, Hutchenson, Kant, Burke y Diderot tocaron el tema.?®” Mientras que,
en el mundo espafiol, Pedro Verdugo Ursla, Benito Jeronimo Feijoo, Pablo Olavide y Gaspar

Melchor de Jovellanos fueron algunos de los pensadores que se ocuparon del asunto,?®

destacando, para el caso de los pintores, el tratado de Antonio Rafael Mengs.?%°

264 Viceng Furid, Sociologia del arte (Espafa: Catedra, 2000), 153.

265 Ana Hontanilla, El gusto de la razon. Debates de arte y moral en el siglo XVIII espafiol (Espafia:
Iberoamericana, 2010), 51.

266 Hontanilla, EI gusto de la razén, 52.

267 Elio Franzini, La estética del siglo XVIII, traduccién de Francisco Campillo (Espafia: Visor, 2000), 132.

268 Hontanilla, EI gusto de la razén, 18.

269 Anton Rafael Mengs, Obras (Madrid: Imprenta de la Real Gaceta, 1780).
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Ana Hontanilla propone una definicion sintética de “buen gusto” en su libro El gusto
de la razdén, donde menciona que “El buen gusto es una categoria del entendimiento, cuya
funcién consiste en mediar entre las operaciones de la razon y la informacion recibida por
los sentidos.”?’® Si el gusto, en un sentido llano y simple, es la eleccion o preferencia por
determinada accion o sujeto desde un punto de vista meramente emocional, el “buen gusto”
es la mediacion de la razon frente a la emocion, es decir, la busqueda de una opcién que no
solo satisfaga las sensaciones animicas, sino que las supedite a un proceso intelectual que

ordene, clarifique y pondere lo que es bueno y deseable.

La claridad, el orden, el equilibrio y la proporcion seran directrices en la formulacién
de teorias estéticas durante este periodo, aunque no solamente para regir en el plano intectual
sino también en el campo de los sentimientos y las emociones, a fin de configurar el
comportamiento y las costumbres, por no decir ya el mismo arte.?’* Dentro de este punto es
necesario destacar que la claridad, el orden, el equilibrio y la proporcién fueron nociones
cuya busqueda se aprecia en la produccién pictorica novohispana del siglo XVIII; si bien no
son exclusivas de esta centuria, si es posible afirmar que durante ella se afinaron y

perfeccionaron.

Hontanilla sefala, esta vez sintetizando el pensamiento de Ludovico Antonio Muratori, que:

[...] el buen gusto es la habilidad intelectual por la que el hombre de letras percibe,
interpreta y juzga los datos de la experiencia sensible a la luz de los pardmetros de la
razén. Muratori, en particular, enfatiza que una de las destrezas del buen gusto es
vigilar el correcto funcionamiento de las operaciones de la mente de forma reflexiva.
Esta facultad contribuye a discriminar entre los patrones de pensamiento que son Utiles
y los que son inconvenientes, tanto en las decisiones relativas al regular
desenvolvimiento de la vida moral, como en los procesos abstractos de produccion de
verdad en las ciencias y las artes. El buen gusto monitoriza el ejercicio de las reglas

del pensamiento cuando estas se aplican a los datos originados por la experiencia

270 Hontanilla, EI gusto de la razén, 51.
271 Hontanilla, EI gusto de la razén, 51.
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sensible. Al estudiar los fenémenos en su particularidad, la supervision autorizada del

buen gusto legitima los juicios de verdad, belleza o bondad.?"

De este modo se justificaba que el buen gusto fuera una cualidad propia de un tipo
especifico de hombre: el hombre culto u hombre de letras, mismo que desarrollaba la
capacidad de discernimiento, es decir, aquella que le ayudaba a distinguir las cosas sensibles
a través del intelecto.?” La razon, ponderada como la potencia fundamental durante la
llustracion, normaba y regia lo que a los sentidos deberia ser bueno o malo, deseable o
indeseable: s6lo el hombre que cultivara su intelecto podia llegar a desarrollar el buen gusto.
Segun esta idea, e invirtiendo la sintaxis del enunciado, el demostrar buen gusto (en este caso

buen gusto en las artes visuales) era un signo sensible de poseer un elevado intelecto.

Otro aspecto fundamental que me interesa destacar es la funcion de la categoria “buen
gusto” como mecanismo regulador y de control, cuya dimension politica tiene implicaciones
colectivas e individuales. El buen gusto se desarrolla a partir de los contrastes y la distincion,
por lo que, esencialmente, es una categoria dicotdmica que funciona con base al contraste,
distincion, sefialamiento y discriminacién, al tiempo que enaltece y afirma una serie de
valores que conforman lo apetecible, lo deseable, lo bello en relacidn con lo otro que es feo,
indeseable y no apetecible. Asi pues, a partir de la imposicion de estos valores, esta categoria
pretende unificar acciones, costumbres, concepciones, las cuales ha de legitimar y con ello,
valida a los individuos que las promuevan y practiquen. Esta dindmica, por ende,
discriminara, marginara y excluird a todos aquellos que no se desarrollen en esta esfera
axioldgica y estética y, aunque sus pretensiones son universales, siempre procurard un
abismo insalvable entre los otros y ellos, de tal modo que los otros no puedan alcanzar las

formas y valores expuestos por la élite.

Antes del siglo XVIII, la belleza se consideraba como una “expresion espontanea y

natural de la realidad”.?’* Sin embargo, para el Siglo de las Luces, el gusto estético se

272 Hontanilla, EI gusto de la razén, 104.
213 Generalmente el medio por el cual se avalaba al hombre culto era la educacién institucional, los grados

obtenidos y la produccién literaria, todo esto bajo el reconocimiento de las élites intelectuales.

274 Hontanilla, EI gusto de la razén, 52.
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conformd en un saber complejo que entendia a las artes desde una experiencia subjetiva,
determinada por el conocimiento y el nivel interpretativo del sujeto que las consumia. Es asi
como se establece que la construccion de un objeto artistico, desde sus cualidades formales
y conceptuales, comienza a depender de la conformacion de un sujeto u observador
modélico, mismo que pueda entender y desentrafiar las maltiples emociones y significados
contenidos en la obra. Este personaje capaz de comprender y sensibilizarse con determinadas
expresiones artisticas se convirtio en el sujeto que los otros individuos de la sociedad debian

emular.2™

Llegados a este punto, es necesario remarcar que son las élites que detentan el poder
las que se encargan de marcar las pautas que rigen el buen gusto que impera en determinados
espacios temporales y geograficos. Si bien estas convenciones, generadas por los grupos que
conforman la “alta cultura”, operan primordialmente dentro de su mismo circulo social,
tienen pretensiones de caréacter universal,?’® es decir, que su modo de vida, sus preferencias
e inclinaciones sean modelos para todos, esto dentro del marco de sus posibilidades culturales
y econdémicas. En este sentido, el buen gusto sacrifica la diversidad en pos de una hegemonia
cultural a la que todos los sujetos deben aspirar, aungue, como ya se ha dicho antes, esto es
imposible, pues, paraddjicamente, los actores que promueven el buen gusto como norma

universal también haran de este algo inalcanzable para la mayoria.

Los lideres de las €lites que imponen el gusto, al volverse sujetos modelo, logran la
reproduccion e imitacion de sus inclinaciones, alcanzando con ello la difusion de sus
postulados, estos entendidos con mayor o menor fortuna. En el caso especifico de Puebla, las
condiciones particulares del clero secular, vinculadas al poder que congregaban el obispo y
su cabildo, le permitieron convertirse en el regulador del gusto estético circunscrito a su
cultura e inclinaciones. Sobre esto se ahondard méas adelante al hablar de las circunstancias

propias del obispado angelopolitano.

275 Hontanilla, EI gusto de la razén, 52-53.
276 Hontanilla, EI gusto de la razén, 14.
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Para algunos filosofos del siglo XVIII como Joseph Addison y David Hume, la
imaginacion y el gusto estan intimamente ligados debido a su posicionamiento entre razon y
sensacion.?’” El gusto correcto por determinada imagen, en el caso especifico que aqui atafie,
se relaciona con el correcto uso de la imaginacion, ya que ésta es un “termino medio de la
sensacion y del entendimiento, y el placer que surge, como el producido por los objetos
visibles, ya sea directamente en cuanto que los tenemos ante nosotros, ya indirectamente,
cuando se exciten sus ideas por las pinturas, estatuas, descripciones u otros procederes
semejantes”.?’8 Por lo tanto, la normatividad del buen gusto era de suma importancia en el
caso de las artes visuales, en la Nueva Espafia lo era ain mas por un tema moral o teoldgico
—en el caso de las representaciones religiosas— ya que la imagen tenia la capacidad de
producir sentimientos y reflexiones en el espectador. Esta narrativa seria correcta o incorrecta
dependiendo, en gran parte, si el objeto patron que la alentaba estaba sujeto a las normas del

decoro?® y del buen gusto.

Una de las nociones clave en el desarrollo de laimaginacion y el gusto era la delicadeza,
termometro que lograba distinguir a un hombre culto de uno vulgar.?®° Esta aseveracion
resulta de singular importancia, ya que una cualidad notoria en la pintura peninsular y
novohispana del siglo XVI1II es la delicadeza que los artistas buscaban proyectar en su obra,
tanto en cuestiones de color como de formas e, incluso, por medio de la pincelada.?! A través
de estas nociones se pretendia medir y cuantificar la cultura de los individuos. La élite
ilustrada, fortalecida por las luces tedricas, determinaba las pautas o ideales a seguir, esto al
tiempo de denostar y castigar el incumplimiento de las actitudes previamente establecidas a

través de la critica.?8?

277 Valeriano Bozal, El gusto (Espafia: Machado libros, 2008), 63.
278 Bozal, El gusto, 60.
219 E| decoro se entiende como lo correcto o lo propio, lo cual conlleva a lo honesto y lo decente. Para mayor

profundidad del concepto en la época, consultar: Francisco Pacheco, El arte de la pintura, (Madrid: Céatedra,
2001), 291-306.

280 Bozal, El gusto, 63.
281 para mas informacion al respecto, consultar: Paula Mues, “Pintura ilustre y pincel moderno. Tradicién e

innovacion en la Nueva Espafia”, en Pintado en México, 1700-1790; Pinxit Mexici (México: Banamex-
LACMA, 2017), 52-71.
282 Hontanilla, EI gusto de la razén, 54.
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Si bien en primera instancia la supremacia del buen gusto parece propiciar un sistema
cerrado de conductas, formas y apariencias, lo cierto es que esta nueva reglamentacién
pragmatica también poseia determinadas virtudes que permitian nuevas formas de

socializacion.

Este cambio historico tiene que ver con la transicion del absolutismo monérquico,
como sistema que depende de la coaccion y el despliegue de la autoridad para
generar cohesion, a un orden social, cuyas fuerzas legitimas de union son las leyes,
los habitos, los sentimientos y los afectos; sin que ello implique que las jerarquias
tradicionales desaparezcan. En este contexto ideoldgico de cambio hacia formas
mas consensuadas de union social, el discurso de la estética se convierte en un lugar
privilegiado desde el que imaginar nuevas formaciones sociales de género y de
clase. En este marco, las identidades conformadas dependen de estructuras
jerérquicas alternativas a las de una sociedad aristocratica rigidamente organizada.
El intenso debate alrededor de la actividad estética exhibe el rico potencial del buen
gusto para generar nuevos parametros de unidad, a la vez que de diferenciacion

social.?®

A través de estas lineas se puede entender que el buen gusto, como mecanismo
regulador, propicié nuevas formas de interaccién social. El establecimiento de incipientes
paradigmas y formas consensuadas de comportamiento abri6é nuevas formas de relacion que
iban més alla del linaje, del poder politico y del econémico. Gracias al hecho de compartir
determinadas inclinaciones o gustos, las élites abrian sus flancos para integrar a diversos
individuos, pese a que estos no contaran con el mismo origen o situacion privilegiada. El
reinado del gusto lograba dar apertura, mas no anular, a las rigidas categorizaciones
socioecondmicas y de linaje que durante siglos se habian establecido como ejes vinculantes
de la aristocracia, logrando que esta se relacionara con otros agentes ajenos, previamente
reconocidos gracias a sus potencias intelectuales y de discernimiento. Esta capacidad

integradora generaba nuevos vinculos que, no obstante, volvian a reproducir actitudes

283 Hontanilla, EI gusto de la razén, 53.
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excluyentes frente a quienes no compartian las mismas capacidades y sensibilidades de los

nuevos cotos de poder social. 284

2.2.1 El gusto analizado a través de la biblioteca de los colegios palafoxianos

Con base en este panorama general de la teoria del gusto, particularmente en el siglo XVIII,
vale la pena plantear cuales de estas ideas llegaron a Puebla y como se implementaron dentro
de su d&mbito cultural. Ya que el presente estudio tiene por objetivo abordar el concepto de
gusto en el clero angelopolitano, es necesario partir desde la misma formacion de los
seminaristas (préximos sacerdotes que podrian ocupar desde una parroquia hasta—en el mejor
y mas selecto de los casos— una canonjia), quienes serian los encargados de solicitar las obras
que ornamentarian sus espacios religiosos y de poder, privilegiando con esto a determinados
artistas. Es por ello por lo que la educacion que recibieron dentro de los colegios
palafoxianos, asi como las obras literarias a las que tenian acceso, se vuelven fundamentales

para entender su formacidn en temas estéticos.

De manera breve, es pertinente recordar que el ambiente intelectual de la Angel6polis
resultaba bastante atractivo a mediados del siglo XVIII: aparte de los colegios seculares de
san Pedro, san Pablo, san Juan y el recién creado de san Pantaledn, existian los 5 colegios
jesuitas del Espiritu Santo, san Jerénimo, san Ildefonso, san Ignacio y el, recién fundado, de
san Francisco Xavier para indigenas, asi como el Colegio Dominico de san Luis. Todo esto
propiciaba una atmdsfera estimulante para el estudio y las letras, estando a la par de las
lecturas y discusiones gque se daban en en otras latitudes, como lo ejemplifica Maneiro al

hablar de la formacion de Francisco Xavier Clavijero en Puebla:

[...] habia llegado a enamorarse de aquella filosofia que, madura ya en tiempo de las
Olimpiadas, nosotros Ilamamos moderna, y la cultivd en verdad con furtiva
predileccion —por decirlo asi— en sus estudios privados. Buen tiempo estudi6 por este

afio a Regis, Duhamel, Saguens, Purchot, Gassendi, Newton, Leibniz, cuyas vidas e

284 Hontanilla, EI gusto de la razén, 53.
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historia también leia, deleitdindose admirablemente; y estimé y ensalz6 a Fontenelle

por los retratos que pintd de ellos.?®

Como parte del ambiente ilustrado que permeaba durante el llamado Siglo de las Luces, se
comenzaron a realizar las famosas tertulias literarias. En Puebla, la mas afamada fue la de
Lorenza Mariana Romero, madre de Mariano Beristain y Souza, ilustre sacerdote quien
escribid la Bibliotheca Hispano-Americana Spetentrional.2®® Segun el mismo personaje, en
este sitio convivian amigablemente jesuitas, dominicos y colegiales palafoxianos,
configurandose como un lugar donde el conocimiento salia de las aulas de cada institucion —
y con ello de las limitantes propias de cada formacion— para encontrar un lugar de discusion
y retroalimentacion intelectual.?®” Vale la pena preguntarse si las artes visuales, como la
pintura y la escultura, podrian haber tenido presencia dentro de las mencionadas tertulias,
convirtiéndose en espacios donde también se pudieran socializar y discutir los gustos o
inclinaciones hacia determinadas formas o artistas que estuvieran trabajando en la

Angeldpolis; aunque esto no se puede comprobar por el momento, merece dejarlo esbozado.

También se sabe que el afamado candnigo Andrés de Arce y Miranda organizaba este
tipo de reuniones con otros notables clérigos y letrados como el dominico fray Juan de Villa
Sanchez, el escribano real y notario mayor de la curia Diego Antonio Bermudez de Castro,
asi como otros miembros pertenecientes al cabildo de la Santa Iglesia Catedral.?®® Me
detendré de manera puntual en el caso de esta tertulia pues existen noticias e investigaciones
que permiten entender la relevancia de los tres participantes mencionados, vislumbrando con
ello sus puntos de encuentro e intereses, los cuales debieron ser el tema focal de dichas

reuniones.

285 Marquez, Politica, 65.

286 \Marquez, Politica, 64.

287 Consultado el 25 de mayo del 2020,
https://archive.org/stream/djosmarianoberiOOmedigoog/djosmarianoberiOOmedigoog_djvu.txt

288 \Marquez, Politica, 65.
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Diego Antonio Bermuldez de Castro (1695-1746) fue un escritor y escribano real
poblano que estudio en los colegios de la Compaiiia de Jests.?®° Gracias a varios testimonios
escritos y bibliogréaficos se sabe que fue amigo cercano del fraile dominico Juan de Villa
Sanchez (1683-1760), quien también fue un escritor notable y predicador con varios
sermones impresos, entre los que destaca el de las exequias a la madre sor Maria Anna
Agueda de san Ignacio,?®® personaje fundamental en el tercer capitulo del presente trabajo
doctoral. Entre los vinculos intelectuales desarrollados entre Bermudez de Castro y Villa
Sanchez, sobresale el esfuerzo por historiar su patria chica, la Angelépolis: el primero de
ellos redacto el Theatro Angelopolitano, cuyo borrador inconcluso, a causa de su muerte en
1746, recogid el mismo Villa Sanchez,?®! quien ese mismo afio redactd un informe histérico
al ayuntamiento, el cual fue publicado en 1835 con adiciones de Francisco Javier de la Pefia
bajo el nombre de Puebla Sagrada y Profana. Su compartido amor por las letras hizo que
ambos personajes se preocuparan por plasmar el orgullo identitario poblano a través de la
pluma, logrando recoger noticias que consolidaran la nobleza de la ciudad al inmortalizar sus
origenes, personajes, monumentos e imagenes célebres como una sefial de honra y arraigo
local. Andrés de Arce y Miranda (1701-1774), anfitrion de las tertulias, fue un sacerdote de
familia acomodada formado por la Compafiia de Jesus, se desempefid como parroco en
Tlatlauguitepec y en la Santa Cruz en Puebla, de donde ascendié a candnigo penitenciario
gracias a las recomendaciones del célebre jesuita Francisco de Ravago.?®? Su fama como
hombre de letras y predicador le valié la publicacion en vida de tres volumenes que

inmortalizaron gran parte de sus sermones.

Estos tres notables intelectuales angelopolitanos tuvieron en comin la empresa de
defender la intelectualidad del continente americano ante las acusaciones de Manuel Marti,
dean de Alicante, quien increpaba que “México era un lugar sin bibliotecas, sin libros, sin

instituciones educativas y sin personas con deseos de aprender”.?®® La contraofensiva

289 Ernesto de la Torre Villar, “Diego Bermudez de Castro en la historiografia novohispana”, Historia Mexicana
Vol. 39, No. 2 (octubre-diciembre 1989), 396.

29 perla Aurora Cano, “Edicion de rescate de Muerdequedito (1714) de far Juan de Villa Sanchez” (Tesis para
obtener el grado de doctora en Estudios Humanisticos: ITESO, 2015), XLIV.

291 De la Torre, “Diego Bermuidez”, 396.

292 Columba Salazar Ibarguen, “Andrés de Arze y Miranda y la cultura en Puebla en el siglo XVIIT” (Tesis para
obtener el grado de doctora en Historia: UNAM, 1998), 114.

293 Cano, “Edicion de rescate”, XIV.
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lidearada por Juan José de Eguiara y Eguren, tuvo en Bermudez, Villa Sdnchez y Arce a tres
de sus més brillantes y fieles colaboradores. El afio de 1744, Diego Antonio Berm(dez de
Castro le di6 a Juan Villa Sanchez su “catalogo de escritores angelopolitanos”, en donde se
resefiaba a los autores y obras publicadas por poblanos.?®* Dicho texto fue enviado por el
mismo Villa Sanchez —quien fue uno de los primeros en contestar directamente a los
sefialamientos de Marti—2*> a Eguiara y Eguren para que con él nutriera su famosa y
monumental obra: Bibliotheca Mexicana. También Andrés de Arce y Miranda, alumno de
Equiara, redact6 en 1746 las “Noticias de los escritores de la Nueva Espafia”, obra que se

sumaria también al mencionado proyecto de su maestro. 2%

Estos esfuerzos permiten establecer que uno de los temas mas importantes de las
tertulias debio ser el orgullo “mexicano americano” (término preferido por Arce y Miranda
en lugar del comin y peyorativo “criollo”) sustentado a partir del desarrollo intelectual de
los habitantes de la Nueva Espafia y proyectado sobre la nocion de identidad novohispana y
poblana, mostrandose esta Ultima en las obras historicas de Bermidez de Castro y de Villa
Sanchez, de las cudles debid ser participe el propio Arce y Miranda. El desarrollo de la nocion
de lo local en los intelectuales es fundamental para entender la tendencia de un gusto que, si
bien se alimenta del pensamiento europea y novohispano, encuentra sus marcos de referencia

y adaptacion en la realidad poblana.

Al hablar de Arze y Miranda, el historiador Ernesto de la Torre sefial6 la influencia de
Feijod (uno de los tedricos del gusto que analizaré mas adelante) dentro de sus escritos y
pensamiento. Sin embargo, resalta que Arze y Miranda no es un simple receptor pasivo, sino

que analiza y critica desde su posicion intelectual:

Arze y Miranda debe inscribirse entre los lectores y admiradores de Feijéo, pero
no de los incondicionales, sino de aquellos que motivados por el razonamiento del
padre Maestro, proseguian sus reflexiones, las cotejaban con la realidad en que

vivian [...] Las atinadas observaciones de Arze y Miranda, estan brotadas de un

2% De la Torre, “Diego Bermudez”, 396.
2% Cano, “Edicion de rescate”, XIV.
29 Salazar, “Andrés de Arze”, 117.
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amplio conocimiento de la realidad cultural y social de Nueva Espafia y de un sano
aprovechamiento de las ideas de hombre como Feijé0, no era un nacionalismo a
ultranza, sino un sentimiento sano, juicioso, mesurado que comprendiendo
defectos de nuestra forma de ser, lo equivocd de muchas ideas y costumbres,
luchaba por evitarlos sustituyéndolos por una conducta racional, la cual deberia

normar la vida entera de la Nueva Espaiia y de sus habitantes.?®’

La apreciacion de Ernesto de la Torre, en torno al aprendizaje y adaptacion de las ensefianzas
de Feijoo por parte de Andrés de Arce y Miranda, resulta interesante para entender las
interpretaciones y adaptaciones que los novohispanos debieron de hacer sobre los textos
escritos por tedricos y filosofos europeos, especificamente cuando se habla del gusto, tema
central en este trabajo. Los conceptos y propuestas disefiadas por los intelectuales de ultramar
eran reinterpretados en la Nueva Espafia bajo los parametros de una realidad que, si bien era
paralela, desde su génsis fue distinta. En la cuestion artistica, debe entenderse que las
descripciones de lo que era bello o correcto cobraban forma a través de un capital visual
diferente, construido a partir de una tradicion artistica novohispana y poblana propia. Si bien
en la ciudad y en otros puntos del amplio obispado angelopolitano hubo colecciones
robustecidas con pinturas europeas, es ldgico entender que estas fueron las menos en
comparacion con las producidas tanto en la corte de la ciudad de México como en la
Angeldpolis y sus alrededores. Estas ultimas son las que engrosaron el capital visual en
Pueblay sirvieron como marco de referencia para interpretar los presupuestos teoricos leidos
por sacerdotes, artistas e intelectuales de la época, formando con ello un paradigma local de

buen gusto.

Aunque algunos de los pensadores europeos que conformaron la idea de buen gusto en
la Espafia peninsular del siglo XVIII podrian haber visto con malos ojos algunas de las
fuentes o formas que constituian la tradicion artistica regional, hay que entender que bajo la
mirada novohispana eran coherentes, puesto que la formacion de sus propias inclinaciones

se dio a partir de la observacion de su realidad inmediata. El arte como resultado de una serie

297 Ernesto de la Torre, “La Biblioteca Mexicana de Eguiara”, Boletin Bibliografico volumen 3, nimeros 1-3
(enero-diciembre 1990), 49-50.
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de procesos sociales e intelectuales en el crisol novohispano fue la riqueza de estas
sociedades que llegaron a configurar una identidad propia, sobre todo en este momento
historico, tan relevante para su posicionamiento ante el mundo. En este caso, la identidad
poblana de la que se sintieron orgullosos personajes como Bermuddez de Castro, Villa Sefior

o Arce Miranda.

En el caso particular de Zendejas, hay que mencionar que existen obras dentro de su
produccidn que para determinadas dpticas pueden parecer dicotomicas, como ejemplo de esto
vale la pena contrastar la serie de la pasion de Cristo de la capilla de Nuestra Sefiora de los
Dolores en Acatzingo con la serie de la vida de san Felipe Neri en el templo de la Concordia.
Ambos ciclos de gran calidad pictérica presentan una composicion distinta, pues mientras
que las de Acatzingo muestran una distribucion abigarrada de personajes, las de la Concordia
tienen una composicion mas limpia y arménica con un mejor uso de la perspectiva. Hay que
entender ambas formas de construir una obra no como una contradiccion dentro del quehacer
artistico de un artista y su taller, sino como parte de la amplia gama de herramientas utilizadas
por los pintores, las cuales estaban determinadas tanto por el tema plasmado y sus paradigmas
locales de representacion, como por el efecto que pretendian generar en el espectador, el
espacio dentro del cual se colocarian y, en Gltima instancia, por las intenciones y gustos de
quien solicitaba y patrocinaba la obra.

Estas y otras circunstancias crearon un lenguaje plastico bello y efectivo para su
sociedad, dentro de la cual se construyd una modernidad “a modo™ que cabalgaba entre las
novedades europeas Y el gusto local, conformado a partir de un orgulloso devenir traducido
en formas utiles y placenteras para su entorno. Por ello, al leer a escritores como Feijod,
Luzan o Muratore (a quienes analizaré unas lineas mas adelante) debe entenderse que los
marcos de interpretacion y, en especifico, los referentes visuales provocaron una adaptacion
de los supuestos estéticos para hacerlos acordes a la realidad novohispana y poblana que, en

diversas formas, fue muy lejana a la de los autores que escribieron dichas obras.

Gracias a la magnifica biblioteca Palafoxiana y a la preservacion de casi todos sus
volimenes es que podemos conocer parte de la cultura que circulaba entre los estudiantes

seculares de la época virreinal y del siglo XIX, textos que se leian y discutian como parte de
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la formacion clerical humanista. En dicho recinto existen tres importantes obras del siglo
XVIII que tratan, en mayor o menor medida, el tema del buen gusto y que, muy
probablemente, formaron el criterio de los futuros sacerdotes en torno al asunto: Teatro
Critico Universal de Benito Jeronimo Feijoo; La poética o reglas de la poesia en general de
Ignacio de Luzan y Reflexiones sobre el buen gusto en las ciencias y en las artes de Ludovico
Muratore. Los tres textos fueron de suma relevancia para la discusion del tema en los
ambientes ilustrados esparfioles,?® por lo que es posible mantener la idea de que los

intelectuales poblanos estaban inmersos dentro de las novedades filosoficas de la época.

La primera obra por analizar es el Teatro Critico de Benito Pérez Feijo0, de notable

influencia en el mundo novohispano, como lo asienta Jesus Marquez Carrillo:

Con todo, fue la obra de Feijoo la que mas influyé en el animo de los intelectuales
novohispanos. Los ocho tomos del Teatro Critico Universal (1726-1740) y los
cuatro de la Cartas Eruditas y curiosas (1742-1753) constituyeron una especie de
enciclopedia, un lenguaje comun, desde donde ellos podian discutir cuestiones
relacionadas con astronomia y geografia, economia y derecho politico, filosofia y
metafisica, historia natural, literatura y estética, moral cristiana y ética, medicina,

historia y critica historica, supersticiones y costumbres.?®

La obra de Feijod cal6 en importantes intelectuales y clérigos angelopolitanos, entre

ellos: Andrés de Arce y Miranda,*® Ignacio Gonzélez del Campillo®® y Miguel Guridi

302

Alcocer,*”* quienes, se sabe, leyeron sus textos. En la biblioteca Palafoxiana se encuentran

tomos de las ediciones de 1733 y 1753, cabe destacar que el volumen sexto, en el cual se

2% Como prueba de ello se puede consultar el brillante estudio de Ana Hontanilla, citado anteriormente en este
trabajo.
299 Marquez, Politica, 65.

%9 Marquez, Politica, 68.

301 Cristina Gomez Alvarez, Un hombre de estado y sus libros. El obispo Campillo (1740-1813) (Puebla: BUAP,
1997), 66.

302 José Miguel Guridi y Alcocer, Apuntes (México: Moderna Libreria Religiosa de José L. Vallejo, 1906), 35-
36.
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habla acerca del gusto, fue publicado en 1734.3% En el mencionado tomo existen dos
discursos que versan sobre el tema: Discurso XI, la razon del gusto y Discurso XllI, el no sé
que.

En su onceavo discurso, el autor menciona que las dos causas del gusto son el
temperamento y la aprehension; el temperamento genera determinadas inclinaciones que
conllevan al deleite de ellas, estableciendo con ello su dominio sobre la predileccion. El
criterio o preferencia que pueda establecer una persona sobre algo determinado depende de
la calidad de quien se inclina por ello, estableciendo la bondad del objeto o idea, la honestidad
y la utilidad que presenta. Bajo esta premisa, Feijoo sentencia que quienes estan dotados de
facultades “mas vivas y expeditas” tienen una mayor capacidad para sentir placer frente a
objetos o ideas correctas.’® El argumento resulta sumamente interesante en términos
practicos, ya que podria entenderse que el gusto por determinado artista u obra era una

manifestacion de mayor capacidad intelectual y de una sensibilidad méas desarrollada.

A pesar de este argumento tan determinante, Feijoo también sefiala que es posible
“reducir a la razén a quien tiene dafiada tanto la imaginativa como el entendimiento”, es
decir, se podia corregir o encaminar el mal gusto, principalmente cuando este existiera sélo
en un objeto en especifico.>® Seguramente, la herramienta para remediarlo seria la
educacion, misma que, en el caso del gusto artistico clerical, podia darse ante la observacion
y emulacion de obras realizadas o encargadas por personajes reconocidos (alto clero y artistas
avalados por €l) o que se encontraran en los lugares que marcaban las pautas estéticas de la
region, como lo seria, en este caso, la Catedral 0, en zonas mas pequefias, las parroquias de

las cabeceras locales.

En el apartado que habla del “no se qué”, Feijoo asienta que hay producciones del arte

y la naturaleza que, a pesar de que carecen de perfecciones, tienen un “primor misterioso”

303 Benito Jerénimo Feijoo, Teatro critico universal, o discursos varios en todo género de materias, para
desengafio de errores comunes tomo sexto (Madrid: Imprenta de Andrés de Ortega, 1734).

304 Benito Jerénimo Feijoo, Teatro critico universal, o discursos varios en todo género de materias, para
desengafio de errores comunes tomo sexto (Madrid: Joaquin de Ibarra, 1769), 323-326.

305 Feijoo, Teatro, 333.
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que favorece el gusto o inclinacién hacia ellas, no pudiéndose encontrar una razén logica
para tal hecho que define como un “natural misterio”.>® Es aqui donde surge una mencion a

la pintura, misma que se utiliza como ejemplo para entender la cuestion:

Los pintores lo han reconocido en la suya debajo del nombre de manera, voz que,
segun ellos la entienden, significa lo mismo, y con la misma confusion que el no
sé qué; porque dicen que la manera de la pintura es una gracia oculta, indefinible,
gue no esta sujeta a regla alguna, y sélo depende del particular genio del artifice.
Demoncioso (in Preamb. Ad Tract. De Pictur.) dice, que hasta ahora nadie pudo
explicar qué es, 6 en gque consistes esta misteriosa gracia: Quam nemo unguam

scribendo potuit explicare, que es lo mismo que caerse de lleno en el No sé qué.

Esta gracia, este no sé qué, fue quien hizo preciosas las tablas de Apeles sobre todas
las de antigliedad: lo que el mismo Apeles, por otra parte muy modesto, y grande
honrador de todos los buenos profesores del Arte, testificaba diciendo, que en todas
las demas perfecciones de la pintura habia otros que le igualaban, o acaso en una,
U otra la excedian; pero él los excedia en aquella gracia oculta, la cual a todos los
demaés faltaba. Donde es de advertir, que aunque Plinio, que refiere esto, recurre a
la voz Griega charita, 6 charis, por no hallar en el idioma Latino voz alguna
competente para explicar el objeto, tampoco la voz griega le explica; porque charis
significa genéricamente gracia, y asi las tres Gracias del gentilismo se llaman en
Griego charites: de donde se infiere, que aquél primor particular de Apeles, tan no

sé qué es para el Griego, como para el Latino, y el Castellano.®"’

Resulta interesante que Feijoo utilizara ampliamente la pintura para explicar el asunto del
“no sé qué”, expresion ya empleada por la retdrica del siglo XVII, pues permite aventurar
que dicha expresion se debid utilizar por los intelectuales angelopolitanos para calificar las
obras pictoricas que eran de su agrado sin que pudieran sefialar el elemento particular de su
calidad, ya que el mismo Feijoo parece sefialar que es una caracteristica inmanente a la buena

pintura. El ejemplo de artista que utiliza el autor es el renombrado y mitico Apeles, quien

308 Feijoo, Teatro, 334.

307 Feijoo, Teatro, 336.

157



tuvo una presencia constante en la Nueva Espafia al haber servido como parangon de los
pinceles novohispanos en nuMerosos sermones y escritos, principalmente dedicados a alabar
y mantener la memoria de los arcos triunfales y demés monumentos festivos de caracter
efimero;3% del mencionado artista clasico resalta su “gracia oculta”, la cual conferia una

belleza a la pintura que la hacia sobresalir entre las demas artes.

Aungue no tenemos testimonios directos y fidedignos de la época, es probable que los
sacerdotes formados en el seminario y propensos a la lectura de Feijoo —como ya se ha dicho
anteriormente— calificaran la obra de Zendejas —ampliamente gustada por el clero secular—
bajo los mencionados canones, abriendo con ello una ventana para entender las busquedas y
epitetos propios de lo que una obra debia poseer para ser gustada o, por el contrario,

sancionada.

Siguiendo con su discurso, el autor explica que hay “objetos compuestos™ que, a pesar
de que no tienen alguna caracteristica sobresaliente que llame su atencidén, mantienen un
cierto equilibro o proporcion en todas sus partes que los hace bellos y atractivos. También
propone que el ser humano generalmente sostiene un solo canon de hermosura, siendo que
existen diferentes combinaciones creadas por Dios que pueden producir belleza y que el
hombre puede desconocer de manera consciente, aunque las aprecie sin poderles dar razén
l6gica. Esta es la forma en la que Feijoo explica el famoso “no sé qué”.3%° Para ejemplificar
esta idea describio los rasgos de un rostro, haciendo énfasis en la expresion de los 0jos bajo

las siguientes palabras:

En el complejo de aquellos varios sutiles movimientos de las partes del rostro,
especialmente de los ojos, de que se compone la representacion expresada, no tanto
se mira la hermosura corp6rea, como la espiritual; o aquel complejo parece hermoso,
porque muestra la hermosura del animo, que atrae sin duda mucho mas que la del
cuerpo. Hay sujetos, que precisamente con aquellos movimientos, y postura de ojos,

que se requieren para formar una majestuosa, y apacible risa, representan un animo

308 Para ejemplo de esto consultar: Guillermo Tovar de Teresa, Biblioteca Novohispana de Arte (Tomos 1y I1)
(Meéxico: Fondo de Cultura Econdmica, 1988).
309 Feijoo, Teatro, 338-343.
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excelso, noble, perspicaz, complaciente, dulce, amoroso, activo, lo que hace, a

cuantos los miran, los amen sin libertad.3°

Nuevamente, esta referencia debié educar (de manera indirecta) la mirada de los curas,
quienes, probablemente, focalizaron su atencion en los ojos de los personajes representados
en la pintura, buscando la belleza del alma en la que ahonda Feijoo. Es necesario rescatar que
una de las cualidades mas sobresalientes de la produccion de Zendejas es el énfasis que —
como parte de su brillante manejo de la gestualidad— pone en las miradas de sus personajes,
haciéndolas notablemente dulces en sus seres angeélicos y temibles en sus antagonistas. De
esta cualidad me ocuparé a con mayor profundidad al hablar de los lienzos realizados para
Acatzingo. Aunque esta expresividad en la mirada no es caracteristica particular del pintor,
si debid ser parte de las cualidades que los clérigos aquilataran en sus obras. Finalmente, la
disertacion termina reiterando que la apreciacion del “no sé qué” esta sujeta al “genio,
imaginacion y conocimiento” de quien lo percibe,®! es decir, el gusto es una demostracion

de facultades, cultura y educacion de quien lo ostenta.

El siguiente texto es La poética o reglas de la poesia en general, y de sus principales
especies, escritos por Ignacio de Luzan. De este texto, la biblioteca Palafoxiana conserva un
tomo publicado el afio de 1737, lo que permite asegurar que fue leido por los futuros
sacerdotes susceptibles a hacer encargos artisticos durante la época de produccion de Miguel
Jerénimo Zendejas. La obra de Luzéan presenta gran cantidad de alusiones al arte de la
pintura, utilizada como simil para entender y ejemplificar varios argumentos en la poesia.
Esta estrategia permite vislumbrar cuales serian las cualidades que los clérigos podrian
apreciar en una obra pictérica desde su formacién no precisamente visual, puesto que,
aungue no se puede negar que algunos de ellos hubieran leido algun tratado pictérico (esto
debido a la amplia cultura de varios sacerdotes de la época),®*? lo méas probable es que su

conocimiento teorico radicara mas en referencias indirectas, como las que proporciona

310 Feijoo, Teatro, 345-346.

311 Feijoo, Teatro, 346.

312 Un ejemplo de esto lo da Cayetano Cabrera y Quintero, pues entre sus papeles (conservados en la Biblioteca
Nacional) se encontré un manuscrito titulado “El arte maestra”, que resulta ser la traduccion de un tratado
italiano escrito por Francesco Lana y adaptado probablemente por José de Ibarra con ayuda del propio Cabrera
y Quintero. Para mas informacion, consultar: Paula Mues, El arte maestra: traduccion novohispana de un
tratado pictdrico novohispano (México: Museo de la Basilica de Guadalupe, 2006).
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Luzéan en su obra acerca de la poesia, tema de profundo e inmediato interés para los

seminaristas en formacién debido a su formacion como predicadores.

Luzan menciona que la imitacion comprende varios instrumentos como la poesia, la

pintura, la escultura y la masica,®*3

mencionando que la poesia es la que instruye a todos los
géneros de arte y ciencias de manera directa e indirecta.’* Gracias a esta afirmacion
podemos establecer que varias de las herramientas que los sacerdotes tenian sobre la poesia
sirvieron para forjarse un criterio, una opinion y un gusto en torno a la pintura. Como se vera
mas adelante, las ideas de Luzan empatan con lo que se puede observar en la obra pictorica
de la época, sin por ello entender al autor como el origen de estas formas sino como
testimonio ejemplar y formativo de una sensibilidad propia de la época, patente tanto en la

poesia, como en la pintura o en la escultura.

El simil de que la poesia es “pintura de los oidos” y la pintura es “poseia de 10s ojos”
es ocupado por el autor,®*® abonando que la mayor destreza de un pintor es explicar “con
distincion y claridad” una idea, de modo que el espectador pueda no solo verlos, sino leerlos.
En el mismo sentido, menciona que la poesia debe representar conceptos de tal forma que el
entendimiento no solo los lea, sino que los vea.®!® En cuanto a las facultades propias de las
artes imitativas, menciona que existen dos tipos de imitacion: la icéstica, que se refiere a la
copia de un modelo particular, y la fantastica, que es la mezcla de varios objetos de la realidad
para crear un ideal. Para ejemplificar lo anterior, el texto retoma la historia en la que Zeus
retoma la imagen de varias mujeres hermosas para representar la belleza de Helena y crearla

asi mas perfecta.3!’

También resulta sumamente interesante la funcion que Luzan le confiere a las artes
como medios subordinados a la politica, los cuales ayudaban a la educacion y buen gobierno,

puesto que ejercitaban la moral, ordenaban las costumbres, conducian a la gente a la

313 Ignacio de Luzan, La poética o reglas de la poesia en general, y de sus principales especies (Zaragoza:
Imprenta de Francisco Revilla, 1737), 35.

314 Luzan, La poética, 70.

315 Luzan, La poética, 39.

316 |_uzan, La poética, 36.

317 Luzan, La poética, 40-41.
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“bienaventuranza” temporal y eterna, iluminaban el entendimiento y movian la voluntad a lo
bueno.3'® El reconocimiento de estas facultades en las artes debi6 poner el énfasis en su
potencia pero también en la necesidad de su correccion, tanto formal como de contenido,
reafirmando en los clérigos la idea de que una buena poseia o pintura son un potencial recurso

moral y didascalico.

Como una referencia destacadamente particular dentro de un tratado de poesia, vale la
pena resaltar que Luzan habla también de la pintura desde el punto de vista formal o técnico,
abordando, brevemente, las maneras para aplicar el pigmento con el pincel a fin de
ejemplificar las formas en las que se puede hablar de un tema en la poesia. Vale la pena
retomar textualmente sus palabras, debido al interés que presentan para este trabajo:

El Castelvetro distingue estas dos diversas maneras de pintar las cosas, con los
nombres de manera universalizada, y manera particularizada. La primera pinta las
cosas brevemente, y como en escorzo, sefialando solo las partes méas principales, 0
mas importantes para que se conciba la imagen, dejando lo restante a la imaginacion
del lector, que de lo que alli alcanza a ver, ya arguye, o puede argiir todo lo demas
del objeto. La segunda representa con menuda y copiosa descripcion todos los
miembros, y todas las partes, y circunstancias del objeto. Una y otra manera de

pintar, siendo bien hecha, es buena y loable: una y otra tiene sus parcialidades.?*®

Ambas formas de pincelada estan presentes en la pintura de la época, tanto la mas contenida
y precisa como la suelta, de caracter efectista, con objetos esbozados que se completaban
gracias a la mirada del espectador. Cabe sefialar que las dos técnicas se podian usar dentro
de una misma composicion, observandose en los puntos centrales de esta —como los rostros
o partes focales— una pincelada mas precisa y acabada, mientras que mostraba los elementos
complementarios con un tratamiento mas rapido y expresivo. Estas caracteristicas, como
sintoma de una época, se observan particularmente en la obra de Zendejas, delicado en el

trabajo de los rostros y suelto en los ropajes y otros objetos secundarios.

318 Luzan, La poética, 45.
319 Luzan, La poética, 139.
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Sobre este ultimo punto, vale la pena recordar como Antonio de la Rosa —en el
temprano afio de 1824 se sorprendia con el maravilloso efecto logrado por Zendejas a través
de unas “brochadas sueltas y duras a primera vista”.32° Es probable que las apreciaciones de
Luzan hayan afinado la vista de los clérigos frente a los cuadros, entendiendo el por qué de
los diferentes movimientos de pincel con los que el pintor creaba una obra. En cuanto a la
referencia de artistas, el autor de La poética menciona como famosos pintores a Rafael
Urbino, Tiziano y Luca Giordano o Lucas Jordan, siendo este ultimo comparado sutilmente
con Zendejas a través del mote de fapresto por el mismo Antonio de la Rosa, como ya se
habia referido en el primer capitulo de este trabajo. Esta coincidencia es producto del gusto

y la cultura de la época.

Uno de los puntos centrales del discurso de Luzan tiene que ver con el movimiento de
los afectos a través de la poesia, la cual, como ya se ha visto, es maestra de las artes imitativas.
En este sentido y siguiendo al autor, la “didactica” de las artes depende del grado de placer
0 aborrecimiento con el que se representa un objeto o una circunstancia, sirviendo dicho
efecto para fines morales; asi pues, se representa la virtud de manera bella mientras que el
vicio a través de la fealdad. ®?* Si bien esta idea no es novedosa, resulta relevante la precision
que de ella hace el autor para entender su recepcién en el clero. Sobre esta linea, el texto
refiere que la belleza es la “la luz con la que brilla y se adorna la verdad”, haciendo que su
claridad haga facilmente comprensibles las cosas. No obstante, aunque la belleza agrade al
entendimiento, es necesario que la verdad mueva los afectos a través de la dulzura,?
concepto fundamental para entender la pintura del siglo XV1I1 y que es definido por Luzéan

de la siguiente forma:

La dulzura poética, como ya hemos dicho, consiste y se funda en la mocién de
afectos, los cuales si verdaderos lastiman o entristecen, imitados deleitan: bien
como deleita la pintura de un fiero dragon, que vivo causaria horror, y espanto. No
hay duda, que seria triste, y lastimoso espectaculo el hallarse presente a los

clamores y sollozos de una Madre, a quien impensadamente hubiesen presentado

320 De la Rosa, Historia, 17.
321 Luzan, La poética, 49.
322 |Luzan, La poética, 77.
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delante la cabeza de su hijo fijada en la punta de una lanza, pero la imitacion de
este mismo caso en la persona de la madre de Eurialo, deleita por extremo, y es

uno de los mas tiernos pasos de la Encida.®?

La dulzura es el elemento que puede conmover al espectador y mostrarle, a través del afecto,
la luz de la verdad. Para asentar esta idea, el texto nuevamente utiliza el recurso de la analogia
con otra de las artes: el teatro, mencionando como las imitaciones de sucesos tragicos causan
una afliccion y, al mismo tiempo, un deleite en el espectador. Esto lo explica a través de la
“ley de reciproca amistad” que Dios les concedid a los hombres para que la observacion de
movimientos del cuerpo generase movimiento en el alma del espectador. Dichos efectos
animicos no son tan fuertes como si la accion fuera real y conllevan un determinado placer
que conmueve al espectador y lo invita a imitar lo observado, esto es, a reir cuando observa
la representacion de un acto alegre o llorar cuando es triste. En el terreno de la pintura, el
efecto de la dulzura se logra gracias a la gestualidad; no en balde fue en este siglo cuando los
artistas novohispanos aplicaron las teorias de los afectos y las pasiones del alma
representadas a través de movimientos corporales.®?* En el caso particular de Zendejas, vale
la pena considerar que una de las cualidades méas reconocidas en su obra es su capacidad de
conmover a través de la expresion de sus figuras. Aqui se hace necesario nuevamente colocar
la cita textual de Antonio de la Rosa, manifestada a principios del siglo X1X, quien habla de

esta cualidad de la siguiente manera:

No se limitd como sus antecesores a los asuntos sagrados, si no que ejercité su
atinado y fecundo pincel en asuntos profanos. En los primeros supo comunicar a los
espectadores los efectos que expresaban sus figuras pues tanto se apodera de uno la
tristeza profunda que inspira la Virgen (que pint6 repetidas veces) con Jesucristo
muerto en su regazo, que llenan de alegria sus virgenes en las situaciones de gozo.
Sus formas son bellas su colorido limpio y morbido, sus contornos suaves, Sus

composiciones grandiosas e interesantes sus actitudes propias.®®

323 LLuzan, La poética, 80.

324 Consultar: Paula Mues Orts, El pintor novohispano José de Ibarra: imagenes retoricas y discursos pintados,
(Tesis de doctorado, UNAM, 2009), 295-342.

325 De la Rosa, Historia, 15-16.
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Es asi como el efecto de la dulzura poética buscaba proyectarse en el terreno de la pintura
gracias a la gestualidad, siendo Zendejas notablemente alabado por el magistral uso de dicho
recurso. Comprender la cuestion de la dulzura resulta fundamental para entender la categoria
del gusto, ya que, para Luzan, en esta cualidad radica el buen gusto de la poesia.3?® Este
mismo criterio debio haber sido aplicado por los sacerdotes a las obras de arte pictoricas,
siendo uno de los factores determinantes para su inclinacion hacia determinados artistas y,
en el caso particular que aqui se estudia, hacia Zendejas. Como ejemplo se tiene al mismo
Antonio de la Rosa, quien se debid educar dentro de este pensamiento filosofico y literario y
quien pone en realce la capacidad emotiva del pintor. Para finalizar este analisis de la obra
de Luzén, vale la pena destacar que, al igual que Feijoo, contempla la formacién y
sensibilidad estética como un resultado de diversos factores, entre los que sobresalen los
habitos y la educacion, siendo esta la mas importante pues atiende el desarrollo de las

facultades intelectuales.3?’

El ultimo autor que se analizara es Ludovico Muratori y su obra Riflessioni sopra il
buon gusto, cuya traduccion, hecha por Juan Sampere y Guarinos, fue publicada en 1783,
conservandose un ejemplar de esta edicion en la Biblioteca Palafoxiana. Aungue parece
tardia la fecha, sobre todo para hablar de una influencia entre los sacerdotes que elegirian
posteriormente a Zendejas como pintor de sus parroquias, es necesario acotar que la obra
original en italiano fue impresa desde el temprano afio de 1708, teniendo una gran cantidad
de ediciones sucesivas, por lo cual no seria extrafio que hubiera llegado a Puebla algun
ejemplar del libro en italiano, todavia méas si se considera que en la misma Palafoxiana se

conservan otras obras de Muratori en dicho idioma.3?

En esta obra se vuelve a asentar que el fin primero de las ciencias y las artes es el de
“ensefiar, aprovechar y deleitar”,3*° cuestiones que determinan el llamado “buen gusto”,

mismo que es definido por el autor en las siguientes lineas:

32 |_uzan, La poética, 85.
327 LLuzan, La poética, 94-95.

328 Como prueba de esto, en el mismo repositorio se guarda un ejemplar de Del governo della peste escrito por
el mismo Muratori y publicado en 1710.

329 LLuis Antonio Muratori, Reflexiones sobre el buen gusto en las ciencias y en las artes (Madrid: Imprenta de
Antonio de Sancha, 1782), 18.
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El Buen Gusto pues consiste en saber buscar por medios proporcionados lo bueno,
y lo verdadero, y proponerlo en términos que puedan obrar con toda la fuerza, que
naturalmente tienen sobre el corazén del hombre: porque también sucede muchas
veces que una verdad Util e importante no produzca efecto por el desalifio con el que

se presenta.>*

Al igual que los autores anteriormente citados, Muratori hace énfasis en las principales
caracteristicas de los objetos sobre los que recae el “buen gusto”, a saber, que sean vehiculos
hacia lo “verdadero” y que sepan conmover a quien los consume. También sefiala que las
obras de caracter publico (refiriéndose tanto a las literarias como artisticas) son propicias
para que el “buen gusto” se dé a conocer a una mayor cantidad de gente. En consecuencia,
estas obras se deben trabajar de forma mas delicada, puesto que estan expuestas a la opinion
y, en el futuro, seran las encargadas de crear un juicio bueno o malo en torno al “genio de

una nacion”. 331

Nuevamente, este punto nos lleva a pensar en la importancia que los clérigos debieron
conceder a las obras de sus templos, la mayoria de ellas, colocadas en espacios de caracter
publico. De igual modo, los presbiteros sabian que el éxito de las obras, mas alla de sus fines
evangelizadores, consistia en la buena fama que se tuviera de dicha regién o parroquia. Mas
aun, una obra representada exquisitamente, segn los canones de la época, preservarian al
cura que la comisioné en buena memoria de la comunidad que tenia a su cargo. Respecto al
punto de las imagenes religiosas, el autor recomienda a los jovenes el estudio de la teologia
positiva, definida como la posibilidad de conocer a Dios a través de la razon y el contacto
con la realidad. Esta via podia impedir que existieran excesos en cuanto a la veneracion de

los santos y culto a las imagenes.*?

330 Muratori, Reflexiones, 19.
331 Muratori, Reflexiones, 16-17.
332 Muratori, Reflexiones, 116.
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Muratori también utilizé a la pintura como ejemplo para explicar sus postulados, esta
vez, para manifestar el conocimiento que un artista posee de las reglas de su profesion,

mismas que le permiten formular un juicio propio sobre su obra:

Un buen pintor sabe muy bien en que consiste el primor de su arte, tiene a su vista
todas las reglas, y cuando empieza a hacer una pintura, manifiestamente conoce lo
gue debe hacer para que salga conforme con su idea. Acaba la obra, y el mismo, si
no lo ciega el amor propio, es el primero gue conoce que no esta enteramente

perfecta, o que podia haberse hecho mucho mejor.3%

En estas lineas hay un reconocimiento implicito a la labor intelectual del pintor y, con ello, a
su liberalidad, puesto que privilegia el acto imaginativo de donde surge la obra material que,
al final, es cotejada por el artista con el disefio 0 mapa que habia creado en su mente. Esta
idea también puede vincularse con las cualidades que un hombre de buen gusto deberia
poseer, pues las mismas habilidades que desarrollaba un buen pintor, a saber, imaginacién e
intelecto, eran las que se reconocian en las personas con buen gusto. Para Muratori, ademas,
el hombre de buen gusto debia saber “convencer, y persuadir con la verdad, aprovechar con
lo bueno y agradar con lo bello”,*** estas cualidades bien se podrian aplicar a un artista
diestro, puesto que a través de sus obras trataba de persuadir acerca de la verosimilitud de lo
pintado, utilizando como mecanismo la belleza de sus formas. Otra propiedad del hombre de
buen gusto era su aficion a “estudiar mucho, leer, meditar y formarse un buen capital de
primeros principios”,**® caracteristica que también tenian los pintores cultos, entre ellos

Zendejas, como lo asent6é Bernardo Olivares Iriarte.

Finalmente, Muratori recomienda la lectura de las obras de santo Tomas de Aquino,
mencionando que “el buen gusto encuentra muchas cosas que imitar en ¢é1”.3% Esta
percepcion coincide con la politica de difusion y lectura de las obras del “doctor angélico”

que promovié el obispo Francisco Fabian y Fuero durante su prelacia en Puebla,

333 Muratori, Reflexiones, 17-18.
334 Muratori, Reflexiones, 182.
335 Muratori, Reflexiones, 182.
336 Muratori, Reflexiones, 99.
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impulsandolo a través de la catedra, el pulpito y hasta la imagen, puesto que mando a realizar

un grabado del triunfo de santo Tomas al famoso burilista José de Nava.3’

Habiendo planteado brevemente estas nociones, toca ahora analizar quienes son los
agentes que, para el caso de estudio, establecen, regulan y difunden el gusto dentro de la
jerarquia religiosa novohispana de la segunda mitad del siglo XVI1I. Para el caso de Puebla,
se propone que estas funciones las haya desempefiado el propio obispado, entendido como
un microcosmos conformado, en primer lugar, por el obispo y su cabildo, 6rgano regente de
la Catedral entendida como centro factico y visual de poder, pero, también, por el clero
secular més préximo a las altas esferas del poder jerarquico. Este organismo propuso una
serie de costumbres y normas que orientaron el gusto clerical, esto sin dejar de lado sus
inclinaciones que estaban influenciadas, al mismo tiempo, por el gusto monarquico

borbonico.

Las tendencias estéticas de estos personajes se reproducian gracias a los demas
integrantes que sumaban el cuerpo de la iglesia, un gran nimero de sacerdotes que servian
como eje vinculante con la sociedad. Cabe destacar que estos clérigos, en diversas ocasiones,
carecian de fortuna, influencias o grados que los hicieran propensos a ligarse con las altas
jerarquias eclesiasticas. Es aqui cuando el gusto se volvia una herramienta que lograba
conectar al bajo clero con las autoridades religiosas, lo cual no sélo les daba prestigio, sino
que incluso llegaba a favorecerlos, promoviéndolos a mejores cargos. Finalmente, la
sociedad lograba conocer y aprehender el canon establecido por la Iglesia gracias al trabajo
de los sacerdotes, quienes, a través del consejo, la prédica y la educacion visual ejercida en
los templos, integraban a los laicos dentro de los paradigmas estéticos establecidos por la

institucién eclesial.

2.3 Contexto del clero durante la segunda mitad del siglo XVIII

337 Jestis Marquez Carrillo, Politica, iglesia y modernidad en Puebla, las ideas y proyectos reformistas del
obispo Francisco Fabian y Fuero, 1765-1773 (Puebla: Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, 2016),
146-151.
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El contexto de la Iglesia hispana en el siglo XVIII estuvo marcado, teéricamente en su
totalidad, por la monarquia borbdnica y por los reclamos regalistas que esta mantuvo como
parte de sus conocidas reformas. La dinastia reinante durante esta centuria se caracterizo por
la busqueda de mayores sistemas de control que le permitieran administrar la totalidad de sus
recursos y, en este sentido, la Iglesia le ofrecia el botin mas abundante del cual apoderarse.
Retomando los derechos que desde el siglo XVI la Corona habia ejercido sobre la Iglesia
indiana —gracias a la bula Inter caetera otorgada por Alejandro 1V los Borbones exigieron
al papa el poder sobre la eleccion de obispos dentro de sus territorios, concesion que, despues
de una larga y problematica negociacion, fue otorgada en el afio de 1753. Este logro fue el
parteaguas para que la monarquia demandara, ejerciera y, en algunos casos, se tomara varias
atribuciones que tradicionalmente pertenecian al dominio de Roma, entre ellas, el rey decreto6
lo que se llamd el pase regio, mismo que consistia en la capacidad del monarca para retener

bulas y edictos papales si asi lo consideraba justo.33

El fortalecimiento del poder monarquico frente a la influencia papal fue s6lo uno de
los pasos articulados que la dinastia borbonica llevé a cabo para ejecutar un mayor control
de sus dominios. Una vez teniendo en sus manos el poder casi absoluto de la iglesia hispanica,
misma que empez0 a constituirse como una especie de Iglesia nacional,®° la monarquia
utilizo las solidas redes politicas, econdmicas y sociales que el clero habia establecido para
fortalecer su dominio. En la Nueva Espafia (aunque no exclusivamente en ella), uno de los
principales aliados para comunicar, establecer y vigilar el cumplimiento de las nuevas
legislaciones fue el obispo, quien era designado por el rey. Con el fin de aumentar el poder
de estos aliados eclesiasticos, los monarcas buscaron fortalecer la figura episcopal y, por

ende, al clero secular, sobre el cual podian tener un control mayor y méas directo.34

338 Clara Garcia Ayluardo, “Re-formar la iglesia novohispana” en Clara Garcia Ayluardo (coord.), La reformas
borbdnicas, 1730-1808 (México: Fondo de Cultura Econémica, 2010), 228.

339 Este término es utilizado en Antonio Rubial Garcia (coord.), “La bdsqueda de una identidad en época de
cambios: 1750-1821” en La iglesia en el México colonial (México: UNAM, 2013), 408.

340 Esto se puede ejemplificar con las relaciones entre la corona y los prelados angelopolitanos. Ver casos en

Pablo Salazar Andreu, Obispos de Puebla. Periodo de los Borbones (1700-1821) (México: Porr(a, 2006).
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La expulsion de la Compariia de Jesus; el debilitamiento del Santo Oficio; la
secularizacion de doctrinas y creacion de nuevas; la concesion y otorgamiento de la vacantes
eclesisticas; las reformas a la vida comin; el aumento de los diezmos; las reformas
educativas dentro de los seminarios y colegios; las campafias contra las cofradias y la
castellanizacion rural, fueron pasos articulados para fortalecer a esta nueva Iglesia secular y
nacional que tenia como cabeza a los obispos, aliados directos del rey. EI otorgamiento de
mayores facultades a la Iglesia buscaba conjuntar todo el poder factico del clero para que
este fuera tomado posteriormente por la monarquia, como se puede observar, entre otras
acciones, en la consolidacion de los vales reales a principios del siglo XIX.2* El
fortalecimiento del poder episcopal, la secularizacion de las parroquias y el debilitamiento
del clero regular y de las cofradias seran temas fundamentales que este trabajo analizara en

perspectiva a la creacion de un gusto clerical homologado y secular.

Cabe destacar que en el siglo XVI11I la Nueva Espaiia pasaba por un proceso complejo
y contradictorio, como bien lo sefiala William B. Taylor:
La Nueva Espafia del siglo XV111 experimentd importantes cambios demograficos y
materiales; crecimiento econdmico y de poblacion, migracion interna e interdistrital,
alteraciones en el uso y tenencia de la tierra, la reorganizacion de una industria textil
que decaia, nuevas exigencias fiscales de la Corona, la expansion y diversificacion
de los mercados urbanos, un incremento salarial y el empleo del dinero en efectivo
[...] a pesar del impresionante crecimiento de la mineria de la plata, de la
construccion y del comercio y de alguna expansion regional de importancia en la
agricultura, el crecimiento, al parecer, fue méas nominal que real, viciado por la
inflacion y la productividad per capita estancada. La distribucion de la nueva riqueza
fue crecientemente desigual; los grandes latifundios fueron los principales
beneficiarios de los incrementos generalizados en la produccidn agricola; los salarios
reales y el ingreso per capita en realidad declinaron; la produccion de plata no alivié

la escasez de numerario, capital y crédito.3*?

341 Para un andlisis mas completo y profundo de las circunstancias de la Iglesia en el siglo XVIII y de las
reformas emprendidas en ella, puede revisarse Ayluardo, “Re-formar la Iglesia”, 225-287.

342 William B. Taylor, Ministros de lo sagrado (traduccion de Oscar Mazin Gomez y Paul Kersey) (México:
Colegio de Michoacén, 1999), 136.
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Como ya se ha anotado, el crecimiento y distribucion del capital econémico, factor primordial
para la promocion de las artes (y la consolidacion de un gusto sobre ellas), era
considerablemente desigual y contradictorio. Si bien la industria era pujante, la riqueza se
distribuia de modo que favoreciera a las élites que dirigian el gobierno, la industria y el
comercio, fomentando con ello el aumento de oligarquias regionales. Dentro de este nucleo,
el gobierno espiritual (la Iglesia) se enriquecio gracias al fortalecimiento de las rentas
clericales, a pesar de que fueron mas controladas y tasadas por la Corona.®** Al hablar de una
Iglesia con mayor poder econémico, tenemos que establecer la nocion de desigualdad de la
riqueza también en este plano: la secularizacion de las parroquias y el fortalecimiento de las
facultades episcopales robustecieron el capital econdmico del clero secular, a costo del
empobrecimiento de las érdenes religiosas en algunas zonas, puesto que en otras —como las
que se fundaron en el norte— mantuvieron un estatus econdmico y social que les permitio
mantenerse como agentes activos y de influencia regional. A partir de este punto, se puede
establecer que la mayor parte del capital eclesiastico, fundamental para la creacion y
ornamentacién de templos desde donde se ejercitaba y difundia el gusto artistico, estaba en
manos del clero secular, dependiente, en su totalidad, de la figura episcopal y su cabildo.
Cabe destacar que al impulsar un gusto a nivel corporativo al mismo tiempo fortalecia al
grupo en si mismo, por lo cual se utilizaba este recurso, proyectado en el arte visual, como

un mecanismo de difusién y fortalecimiento de sus postulados y poder.

Si bien hablamos de un mayor poder politico y econémico en la Iglesia secular, también
es necesario hacer distinciones dentro de este grupo: existia un alto clero de tendencias
regalistas conformado por el obispo, su cabildo y algunos otros sacerdotes, maestros,
confesores y parrocos de cabeceras lucrativas; frente a ellos coexistia un clero bajo y
empobrecido®* que no tenia un cargo fijo o bien remunerado. Algunas veces podian ser
parrocos de poblaciones muy pequefias 0 que daban muy poco rédito, viviendo, muchas
veces, mas de la caridad de los fieles que del apoyo de sus superiores. Por otro lado, el jugoso
mundo del alto clero cada vez estaba mas competido por la llegada de sacerdotes peninsulares

que, amparados por los obispos que cominmente provenian de Espafia, perseguian el

343 Rubial, La iglesia, 403-404.
34 Rubial, La iglesia, 406.
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reforzamiento de un clero diocesano mucho mas disciplinar®*®

y riguroso, particularmente
respecto a algunas manifestaciones religiosas populares que ya para la segunda mitad del
siglo XV11I eran calificadas por el clero peninsular e ilustrado como supersticiosas, es decir,

no se adecuaban a los juicios de un gusto delimitado por la razon.3#

Es posible observar que en el periodo que va de 1750 a 1790 hubo un gran
enriquecimiento de la Iglesia secular y una fuerte presencia de su clero, principalmente, en
las zonas urbanas. Las criticas que esto atrajo, debido a todas las reformas implementadas,
fueron dificiles de contener. Las autoridades de la Iglesia novohispana, en medio de toda esta
vorégine, persiguieron la construccion de una identidad religiosa que retornara “a un modelo
de austeridad y la obediencia que lo identificara con una piedad individual, mas apegada al

evangelio; respetuosa de la jerarquia y de silenciosa observancia”.34

A pesar de que la Iglesia recibia una mayor cantidad de ingresos y facultades, buscaba
una distribucién econémica y de poder sustentada en los ideales espirituales de cada una de
sus partes, exhortando, por ejemplo, a una mayor pobreza y obediencia a su clero regular,
votos que, tedricamente, eran parte fundamental de su carisma. Por otro lado, la austeridad
no solo se referia a un modelo de vida, sino también a una forma de llevar y entender la
liturgia, la cual durante varios siglos se habia nutrido de distintas herramientas y
manifestaciones visuales, teatrales y festivas propias de la identidad novohispana; estas
habian sido introducidas mayoritariamente bajo la promocién de las 6rdenes religiosas
durante el siglo XVI1I y la primera mitad del siglo XVIII. Dichas modificaciones ya no eran

bien vistas por el espiritu del clero secular reformador novohispano.34®

La utopia de la Iglesia, en consonancia con los ideales ilustrados, buscaba

transformarse en una institucion méas “pura, disciplinada, de utilidad social y mas

345 Rubial, “La busqueda de una identidad”, 408.

346 Como ejemplo de ello se pueden citar las providencias del obispo Francisco Fabian y Fuero en contra de
ciertas costumbres de raigambre indigena, véase Francisco Fabian y Fuero, Coleccién de Providencias
Diocesanas del obispado de la Puebla de los Angeles (México: Sociedad Mexicana de Biblidfilos, 2012).

37 Rubial, “La blsqueda de una identidad”, 410.

348 Por ejemplo, se puede citar la prohibicion que hizo el obispo Francisco Fabian y Fuero de montar altares
nocturnos a la virgen el “viernes de Dolores”, véase Francisco Fabian y Fuero, Coleccién de Providencias
Diocesanas (México: Imprenta del Real Seminario Palafoxiano, 1770), 449.
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349

personal”,** es decir, aspiraba a una profundidad doctrinal tangible en sus actos y en sus

formas. La religiosidad adquirié un cariz mucho més amable, tierno y bondadoso:

Los obispos y los cabildos catedrales promovieron una nueva teologia consistente

con la redefinicion del papel del cura parroco en la vida publica como afectuoso

maestro y con una vision mas optimista de los indios como pupilos con la suficiente

fuerza de voluntad para llegar a ser buenos cristianos. El arte religioso, los eruditos

tratados de teologia y las cartas pastorales de los obispos presentaban a Dios menos

como un juez cruel que como un padre amoroso, y a Cristo crucificado menos como

una figura herida y en agonia que como una forma humana sublime que anticipaba

al Sefior resucitado. Los diez mandamientos y las epistolas de San Pablo cobraron

nueva vida como guias del potencial humano y modelos de caridad, amor y

sociabilidad. Menos referencias se hicieron al diablo, a los siete pecados capitales y

la agria vision agustiniana de la condicion humana, todos los cuales habian sido tan

socorridos en el siglo XV11.3%°
Las caracteristicas de esta nueva religiosidad son patentes en la pintura novohispana de este
siglo, tanto en contenido como en forma. Surgieron nuevos temas religiosos inspirados en la
educacion sentimental propia de la llustracion y de su influencia francesa, pues estas habian
trascendido a las bases de la Iglesia novohispana, esta vez, sin distinguir entre clero regular
y secular. La piedad se acentto mas como un asunto de caracter personal e intimo que
buscaba una mayor cercaniay familiaridad con la divinidad. La imagen, como signo sensible,
ayudaba y, en muchos casos, sostenia el peso emotivo de esta religiosidad. La pintura,
elemento visual indiscutible en esta época, disponia de todo un repertorio de formas, colores
y recursos, especialmente, la gestualidad, que vinculaban al espectador de una manera mas
afectiva e intima con Cristo, Maria y los Santos. La influencia de las tradiciones italianas y
francesas en la pintura novohispana se vinculaba perfectamente con los ideales de esta Iglesia
mucho mas afectiva y amorosa,®! por lo que cumplid los requerimientos y funciones que el

gusto clerical buscaba en la imagen como soporte de la piedad.

39 Ayluardo, “Re-formar la Iglesia”, 231.
350 Taylor, Ministros de lo sagrado, 35.
%1 En torno a la sensibilidad religiosa y la pintura del siglo XV111, consultar Mues, “José de lbarra”, 61-62.
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Habiendo examinado las circunstancias politicas, econdmicas y espirituales de la
Iglesia durante la segunda mitad del siglo XVIII, las cuales fueron determinantes para la
configuracién de un gusto clerical de caracter secular, toca analizar a los actores primordiales
de este entramado social: el obispo, el cabildo y el clero parroquial (alto y bajo) como
protagonistas, acompafiados por los dos grupos antagdnicos que perdieron poder y capacidad
para impulsar un gusto alterno: el clero regular y las cofradias. S6lo después de haber
realizado este andlisis, indagaré en el caso especifico de Puebla.

2.3.1 El fortalecimiento del poder del obispo, su cabildo y sus artistas

Como ya se ha mencionado anteriormente, una de las estrategias implementadas por la
Corona esparfiola con el fin de ejercer un mayor control sobre sus posesiones fue la de
fortalecer la figura episcopal. El obispo, principe eclesiastico dentro de sus dominios, servia
como un emisario real que ejecutaba y vigilaba el fiel cumplimiento de las leyes emitidas por
la monarquia. Todos los obispos de Puebla que rigieron durante la segunda mitad del siglo
XVIII se caracterizaron por su ferviente regalismo, demostrado en el acatamiento de todas
las voluntades emanadas del rey, desde la secularizacion de las doctrinas, el aumento y la
vigilancia del quinto real, hasta en temas mucho mas delicados como lo fue la expulsion de

los jesuitas.3?

Entendiendo que el prelado, entre muchas otras funciones, se desempefiaba como un
organo operativo directo del rey, vale la pena plantear su papel como mediador en el asunto
de la formacidn del gusto. En el Elogio de las bellas artes, discurso presentado por el escritor
y jurista ilustrado Gaspar Melchor de Jovellanos ante la Academia de San Fernando en 1781,
se logra percibir el papel del rey dentro de la implementacion del buen gusto, como bien lo

sintetiza Hontanilla;

El proposito de este texto es resaltar el papel de Casa Real en la resurreccion del buen

gusto en Espafia. Jovellanos asume que el arte griego incorporo todas las perfecciones.

352 Para un abordaje mas profundo del regalismo y los obispos poblanos, consultar Juan Pablo Salazar Andreu,
Obispos de Puebla. Periodo de los Borbones (1700-1821) (México: Porria, 2006).

173



Con el transcurrir de los siglos, las reglas de la imitacion de la naturaleza sufrieron
constantes vaivenes, oscilando entre la recuperacion y el olvido de pueblos més o
menos barbaros o de monarquias mas 0 menos sensibles a la belleza [...] Igualmente
asume gue su publico concuerda con que la fortuita llegada de los Borbones a Espafia
trajo el buen gusto al pais. Este se mide por el impacto que las mejoras han tenido en
las infraestructuras civiles, como las calles, las plazas, y los paseos de Madrid,
afectando la comodidad y el refinamiento de las costumbres de los habitantes de la
villa. Otro ejemplo de buen gusto de la monarquia es la decision de sacar del comercio

y de la especulacion mercantil las obras de pintores célebres.®3

Juan Sampere y Guarinos tenia una opinion similar a la de Jovellanos, misma que dejé escrita
en su “Discurso sobre el gusto actual de los espafioles en la literatura”, incluido en la ya
estudiada traduccién que hiciera de las Riflessioni de Ludovico Antonio Muratori. En dicho

texto el autor menciona:

[...] estudia el buen gusto por sus causas y sus efectos y considera que es el factor
mas estrechamente conectado con el florecimiento de las artes y las ciencias de un
pais. Después de resumir las condiciones politicas y econémicas que bajo el reinado
de los Reyes Catdlicos dieron lugar al esplendor de la Espafia renacentista, el erudito
valenciano procede a identificar las causas del mal gusto que, hasta la llegada de la

casa Borbon, habia predominado en la nacion.®4

A través de estos dos ejemplos, podemos constatar el papel que la monarquia espafiola habia
jugado en la promocidn del buen gusto. La casa de Borbon habia instaurado y seguido una
serie de pautas que eran calificadas por algunos criticos o filosofos como la “resurreccion del
buen gusto” en el imperio espafiol.*>> Habria que pensar que los obispos eran el canal mas
directo de las voluntades y acciones del rey en espacios alejados de Madrid, sobre todo en
poblaciones de un caracter tan local como es el caso de Puebla; una ciudad que no era corte

y que contaba con un poder civil de indole sumamente regional, por lo menos hasta la llegada

353 Hontanilla, EI gusto de la razén, 100.
34 Hontanilla, EI gusto de la razén, 100-101.
3% Hontanilla, EI gusto de la razén, 100-101.
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del sistema de intendencias y de Manuel de Flon en el afio de 1786.%° La autoridad mas
poderosa de Puebla y de su extenso territorio diocesano era el obispo, quien tenia una amplia
representatividad gracias a sus emisarios directos colocados en colegios y parroquias
distribuidos a lo largo y ancho de su territorio. Esto sin contar con las visitas pastorales que
los mismos prelados llegaban a ejecutar en las poblaciones que se encontraban bajo su

jurisdiccion espiritual.

Una vez comprendidas las amplias facultades del obispo, y su vinculacion directa con
el rey, es factible entender que el episcope, al absorber parte de las tareas dictadas y
emprendidas por el monarca, fuera el principal promotor del buen gusto, por o menos en
cuestiones artisticas. Recordemos que las iglesias y templos eran espacios publicos que no
solo cumplian una funcién devocional, también servian como espacios de socializacién y
aprendizaje. Era en estos recintos donde la gente, sin ningdn tipo de restriccion, educaba la
mirada y retenia las formas que eran consideradas como armonicas, correctas y adecuadas.
Los templos funcionaron, de algin modo, como escuelas del gusto artistico para el
grueso de la poblacion que no contaba con las capacidades econémicas ni culturales de las
que gozaban las élites. Aunque, también, estos espacios tuvieron la capacidad de educar al
ojo y el gusto de las clases acomodadas, mismas que, a través de la sancién del gusto clerical
palpable en los muros de las iglesias, orientaron sus necesidades hacia tal o cual artista, quien,
finalmente, obtenia reconocimiento y prestigio al tener obra colocada en dichos
establecimientos. El obispo lograba replicar su gusto a través de los sacerdotes y parrocos,
quienes, como se vera mas adelante, buscaban ganar la simpatia del prelado. A través de estos
personajes, la vision estética del obispo, imitada o reinterpretada, se materializaba en

parroquias, templos y capillas de distintas latitudes de la didcesis.

Como puede vislumbrarse, el fortalecimiento de la figura episcopal y de su facultad
como promotor del gusto termind favoreciendo ampliamente a varios pintores. Como
ejemplo de ello, podemos mencionar los casos que se dieron a mediados del siglo XV1II con

Miguel Cabrera, quien firmo con el titulo de “pintor de camara” del arzobispo Manuel Rubio

3% Salazar, Los obispos, 203.
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y Salinas; o con José Joaquin Magén, quien, amparado bajo la figura del obispo Domingo
Pantaleén Alvarez de Abreu, logr6 dejar un gran nimero de obras diseminadas en el territorio
poblano. Si bien el cobijo de artistas por parte de obispos no fue una novedad del siglo XVIII,
si hay que reconocer que la ampliacion de las facultades episcopales y el crecimiento de la
autoridad secular frente a las drdenes religiosas aumento el radio de accién y el impacto de

los pintores episcopales.

Por otra parte, es necesario resaltar la singular preocupacion que los obispos
demostraron por el control de los artistas, en especial de los pintores. Un ejemplo contundente
de ello son las Reglas que deben observar los pintores cristianos para cortar todo abuso en
las Sagradas Imagenes, dictadas por los obispos durante el IV Concilio Provincial Mexicano
(1771) que, aunque no fue ratificado por Roma, expresa el sentir y actuar de los prelados,
principalmente del arzobispo de México, Francisco de Lorenzana, y el obispo de Puebla,
Francisco Fabian y Fuero. Gracias a este valioso documento podemos conocer las
preocupaciones que el alto clero novohispano, ilustrado y regalista, tenia en torno a la imagen
pintada. Dentro de las normas que se establecen, se estipula que todos los pintores deben
conocer la historia sagrada y evangélica; que tienen que seguir las normas del decoro y que
no pueden innovar con la inclusion de pasajes o historias que no se encuentren previamente
legitimadas por la tradicion eclesiastica. Con respecto a la forma en que se considera a la

pintura, los obispos sefialan:

Las pinturas son libros mudos que deben ensefiar la verdad y no la mentira; son unos
instrumentos en que se conserva la verdadera tradicion; son unas lecciones que
entran por la vista ain de los ignorantes; y son unos partos de la fantasia arreglados
a los principios s6lidos del arte, no para inventar lo falso, sino para poner como vivo
lo cierto, y de lo contrario se desacreditan los profesores y el arte, se introducen

falsedades y se confunde lo falso o dudoso con lo verdadero.®’

En este parrafo, los representantes de la Iglesia conciliar novohispana reconocen la facultad

de la pintura como recurso didascalico, mismo que, a través del ejercicio visual constante

357 Luisa Zahino Pefiafort (recopiladora), EI Cardenal Lorenzana y el IV Concilio Provincial Mexicano
(México: UNAM, 1999), 279.
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(debido a su calidad permanente), logra ensefiar las principales verdades de la religion. Es
debido a ese poder que sus contenidos deben cuidarse escrupulosamente. Resulta de
particular interés que los pintores son llamados “profesores”, titulo que reconoce la nobleza
y liberalidad de su profesion;®®® justo en este tenor el documento sefiala el papel que juegan

los artifices del pincel dentro de la religion:

El pintor bueno en lo sagrado es un predicador mudo, alguna vez tan eficaz como el
gue habla, que hace mas impresidn en el que mira, y que su obra es mas permanente
y estable que la de un orador panegirico; y por lo mismo no se pueden permitir
pinturas sagradas ridiculas, mal delineadas, de bastos colores y formadas sin aquel
espacio de tiempo y coste que requiere tan noble arte, porque tales imagenes son
injuriosas a Dios y a los santos, son perjudiciales a los hombres, son atractivos del
Diablo, son mofa y escarnio de nuestra catélica religion, por la burla que hacen a los
herejes, son deshonra de la facultad y causa de muchas supersticiones e idolatria.>°

El mote de “predicador mudo” y la emulacion que hace de los pintores con los panegiristas
indica el alto aprecio que los obispos novohispanos tenian por estos artistas, reconociendo
nuevamente que sus obras poseian una capacidad de instruccion, algunas veces, mas eficaz
que la de un sermon, esto debido a su cualidad visual y por el hecho de poder ser consultada
constantemente, sirviendo como instrumento de caracter mnemotécnico. Cabe destacar que
en estas lineas se estipulan una serie de pautas formales que permiten entender, someramente,
coémo se conformaba el buen gusto pictorico, evitando asi la creacidn de iméagenes ridiculas,
es decir, de mal gusto. Entre estas normativas se encuentra el cuidado por la delineacion de
las figuras, o sea, por el dibujo, mismo que fue un objeto de estudio constante por los artistas
novohispanos de esta centuria.®® Otra de las indicaciones enuncia el disgusto por la

utilizacion de bastos colores; esta apreciacion resulta tremendamente significativa si

3% para mas informacion en torno al uso de la palabra “profesor”, consultar Paula Mues Orts, La libertad del
pincel: los discursos sobre la nobleza de la pintura en Nueva Espafia (México: Universidad Iberoamericana,
2008), 261-267.

359 Zahino, El Cardenal Lorenzana, 279.

360 Uno de los maltiples ejemplos que pueden encontrarse en torno al interés de los pintores por el dibujo, es la

fundacion de una academia en la cual se daban lecciones de dibujo y estudio de modelos al natura. VVéase Mues,
La libertad, 276.
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tomamos en cuenta que para el siglo XVIII la paleta de colores se habia reducido

notablemente, en consonancia con las influencias pictdricas provenientes de Italia y Francia.

Llegados a este punto, vale la pena plantearse la idea de una correspondencia
dialéctica entre Iglesia y artistas, pues, si bien los obispos influian en la creacion de canones
artisticos en donde proyectaban su gusto, también los pintores ofrecian su innovacion,
genialidad y técnica para plasmar ese gusto clerical, con lo que lograban permear en la aficion
y el gusto de los prelados consiguiendo que sus narrativas, composiciones y formas se
volvieran el estandar. Siguiendo esta misma linea discursiva, las Reglas que deben observar
los pintores cristianos menciona dos veces la palabra “gusto”, la primera de ellas lo hace

bajo los siguientes términos:

La pintura mas devota y que mas excita a verdadera devocion, decia San Carlos
Borromeo que era la que mas le gustaba, y lo mismo deben decir todos los cristianos,
pues se puede juntar el primor del arte con la verdad del Misterio, y afectos que mas

muevan los de nuestra catélica religion.®!

Si bien en un parrafo anterior se definia un determinado gusto por medio de las formas, en
este se define gracias a los contenidos. La pintura de “buen gusto” es la que provoca la
devocion por mediacion de los sentimientos, es decir, aquella que mueve los afectos
espirituales mediante el arte. De nueva cuenta, se pueden encontrar aqui caracteristicas
propias del ejercicio de la pintura dieciochesca novohispana, ya que la teoria de los afectos
y su proyeccién a través de la gestualidad fue otra de las busquedas que los pintores de esta
centuria emprendieron.6? En estas lineas también sobresalen los afanes universalistas del
buen gusto, pues se proclama que esta es la preferencia que deben tener “todos 10s cristianos™;

dejando claro, més adelante, que no hay espacio para otras opiniones:

%1 Zahino, EI Cardenal Lorenzana, 280.
%2 En torno al uso de la gestualidad en la época, consultar Mues, “El pintor novohispano”, 295-342.
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El pintor no puede acomodarse al gusto desarreglado del que le encarga una nueva
pintura y debe desecharse con fortaleza aunque le ofrezca muchos caudales,

diciéndole: primero es Dios, primero es el arte, primero es mi alma 'y mi crédito.%®

Las tendencias excluyentes del buen gusto se manifiestan de nueva cuenta, dejando claro que
cualquier opcién que esté fuera del canon establecido merece ser Ilamada “gusto
desarreglado”, pues no contiene la verdad doctrinal que buscan tanto las ensefianzas de la
iglesia como los preceptos de la estética y del buen gusto. Es necesario resaltar la ponderacion
expresada en la hipotética respuesta que el pintor debe dar a quien le proponga la factura de
una obra heterodoxa, pues en ella se prioriza la fe y el arte, manifestando que la violacion a
las normas podia traer como consecuencia la pérdida del crédito —o fama-— del artista. Con

ello, la iglesia mostraba sus facultades para posicionar o desacreditar a cualquier pintor.

El escrito finaliza con una sentencia que establece el papel de distintos actores frente
al arte de la pintura:
Finalmente, los peritos en el arte de la pintura y demas que quedan expresados han
de cuidar de que no decaigan ni de su estimacion ni de su justo precio, y de que no
sean vilipendiados. El publico es interesado en sus preciosos documentos, la religion,
en conservacién de los dogmas puros y misterios verdaderos que representan; la
nacion en no permitir novedades que la gradden de pueril; el Santo Oficio de la
Inquisicion, en mantener pura la Santa Fe; los obispos en no permitir culto dudoso
ni efigies ridiculas; y todos los mortales, en celar que en sus casas no haya pinturas

ni otras figuras de escandalo, que arruinen sus familias.%

En primer lugar, la Iglesia conciliar novohispana renueva su voto de proteccién hacia las
artes, especificamente hacia la pintura, velando por los intereses de los artistas al exigir el
pago justo de sus obras. Enseguida, se menciona que la pintura es un documento publico
cuyos contenidos deben ser cuidados por la Iglesia; que la nacion no debe permitir novedades
que la degraden, es decir, que debe velar por su continuidad dentro de una tradicion, y que la

Inquisicion debe mantener pura la doctrina de la fe representada en el arte. Dentro de esta

363 Zahino, El Cardenal Lorenzana, 280.
364 7ahino, El Cardenal Lorenzana, 280.
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carta de obligaciones se sefiala el protagdénico papel de los obispos como censores del gusto,
pues en ellos recae el criterio para no permitir “efigies ridiculas™, es decir, que no atenten
contra los preceptos del buen gusto imperante. Finalmente, la carta termina dictaminando las
terribles consecuencias de quienes no sigan las pautas establecidas, ya que las “figuras de
escandalo” podian traer consigo la ruina familiar. Si bien estas advertencias eran parte
cotidiana de los preceptos catolicos, también sugieren mecanismos de persuasion que podrian
haber utilizado las élites para condicionar e imponer su nocion de buen gusto. Es necesario
recalcar que el IV Concilio Provincial Mexicano fue practicamente orquestado y
protagonizado por el arzobispo de la ciudad de México, Francisco Antonio de Lorenzana, y
el obispo de Puebla, Francisco Fabian y Fuero, este ultimo vinculado directamente con el
circulo que promociond la obra de Miguel Jeronimo Zendejas, por lo cual, es 16gico pensar
que todas estas ideas vertidas en torno al gusto en la pintura y sus artifices tuvieron un

singular eco en la Angelépolis.

El papel del obispo como censor maximo de las obras artisticas debe matizarse
notablemente si tomamos en cuenta la influencia que debid haber ejercido el cabildo
catedralicio que lo acompariaba en su mandato. Es necesario apuntar que los candnigos que
conformaban el cabildo catedralicio poseian un extraordinario poder sobre las didcesis,
mismo que en varias ocasiones suscitd conflictos entre los obispos y su cabildo,*®
normalmente, al inicio de las gestiones episcopales. La definicidn y papel de este 6rgano la

da cabalmente Maria Luisa Zahino:

Frente al caracter mutable de los obispos, itinerantes de una didcesis a otras, el
Cabildo eclesiastico se presenta como un drgano de naturaleza permanente,
acumulador de practicas y tradiciones, transmitidas por siglos entre sus miembros.
Este senado de los prelados ejercia funciones de asesoramiento de justicia, y de
gobierno en caso de sede vacante, se ocupaba del culto y del oficio divino, y sobre
todo, tenia en sus manos, y de aqui precisamente emanaba gran parte de su poder, la

administracion de las rentas eclesiasticas de la didcesis.

365 Como un ejemplo de ello esté el conflicto que el prelado Domingo Pantale6n Alvarez de Abreu tuvo con el
deén de la Catedral, véase Salazar, Obispos, 94.
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El cuerpo capitular, como es légico, solia tener un conocimiento profundo de los
problemas de la arquididcesis en todas sus facetas: espiritual, social, econémica,
cultural, etcétera. Este importante bagaje no sélo constituia una sélida base para
afrontar la responsabilidad que le correspondia en el gobierno del arzobispado, sino
también un sustrato valiosisimo donde los nuevos prelados podian y debian buscar
asesoramiento y apoyo. Esta mision asesora cobraba especial relevancia al tratarse
de una mitra americana, en la que los perfiles socio-religiosos era diferentes a los

habituales en las didcesis espariolas.%®

Es a través de este cuerpo colegiado que se puede entender la continuidad de un gusto y la
pervivencia de las tradiciones, ya que, normalmente, los obispos llegaban al nuevo mundo
provenientes de la peninsula, sin haber pisado anteriormente los territorios que tenian a su
mandato. Probablemente, gracias al influjo capitular, los prelados orientaban sus
inclinaciones hacia determinada oferta artistica local. Por otro lado, muchas de las obras que
se contrataban para las catedrales, exponentes maximos del buen gusto en las artes, eran
solicitadas y costeadas por el cabildo, sin la necesaria intervencién del obispo. Aunque,
probablemente, la unidad generada por un gusto en comun sancionaba la ejecucién y
colocacion de las piezas. Ademas, como lo menciona Jesis Marquez, muchas de las
decisiones de un prelado dependian fundamentalmente de su cabildo y de los intereses que,
de manera tanto individual como grupal, persiguieran y defendieran. Por esta razén el obispo
en turno debia conciliar con su senado y mantener una relacion cordial, al tiempo de buscar
introducir, poco a poco, a su familia eclesiastica dentro de él, lo cual se lograba cada vez que

un canénigo moria o era promovido a alguna sede episcopal.®®’

El tema de los cabildos catedralicios y su papel dentro de la conformacion del gusto
merecen analizarse con mayor profundidad. Sin embargo, la carencia de estudios en torno a
estas agrupaciones y el cierre indefinido del archivo del cabildo de la catedral de Puebla,
indispensable para este estudio de caso, impide la posibilidad de ahondar en el punto de una

manera general, aunque se esbozaran algunas ideas en los siguientes apartados.

366 |_uisa Zahino Pefiafort, Iglesia y sociedad en México. 1765-1800. Tradicidn, reforma y reacciones (México,
UNAM, 1996), 13-27.
367 Marquez, Politica, 121.

181



2.3.2 La Iglesia angelopolitana hacia el siglo XVIII, el alto clero y la consolidacion

del orgullo secular en la ciudad episcopal

El poder religioso secular confirié caracteristicas particulares a la Angeldpolis, las cuales
determinaron su caracter y devenir como ciudad episcopal o episcopolis, concepto bajo el
que recientemente ha estudiado la ciudad Montserrat Gali.*®® EI primer elemento particular
de la didcesis poblana hacia el siglo XV111 es su amplio territorio geogréfico, el cual abarcaba

369 a5 decir, de costa a costa. Para

desde Veracruz hasta algunas zonas de Guerrero y Chiapas,
el afio de 1700 contaba con la cantidad de 120 parroquias, numero que aumenté hacia
mediados de dicha centuria a 150, alcanzando, a principios del siglo XIX, las 247. Muchas
de ellas fueron fundadas por los obispos Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu y Francisco
Fabian y Fuero, quienes se encargaron de ejecutar las &rdenes de secularizacion y

fragmentacion de doctrinas y parroquias.®”®

La enorme extension del obispado fue un tema que continuamente se buscé modificar
desde la corona, encargando a varios obispos que buscaran la fragmentacion de la didcesis, 3"t
situacion que, pese a la aparente colaboracion de los prelados, no se logré conseguir hasta el
siglo XIX. Es muy probable que los nulos resultados en torno a esta division obedecieran

mas a los intereses propios del episcope y de su colegio capitular, que a la imposibilidad de

368 para revisar los argumentos teéricos bajo los cuales la autora denomina de esta forma a la ciudad de Puebla,
consultar: Montserrat Gali Boadella, “Los paisajes del ritual sonoro en una ciudad episcopal novohispana” en
Montserrat Gali Boadella (coord.) Rituales sonoros en una ciudad episcopal. Puebla, siglos XVI-X1X (Puebla:
BUAP, 2013), 63-92.

369 La extension era a “[...] casi todo el estado de Veracruz, llegaba hasta la barra de Tamiahua y, por ese rumbo
solo quedaba fuera una pequefia porcién del norte de Veracruz; ademas incluia integro el estado de Puebla, casi
todo el de Tlaxcala, una pequefiisima parte de Morelos; en el estado de Guerrero ocupaba la zona tlapaneca
hasta la Costa Chica y por la parte occidental hasta el rio Papagayo; en el estado de Oaxaca entraba en un
reducido segmento de la region noroeste y por el noreste hasta el limite con el actual estado de Veracruz; en
Tabasco, extremo oriental de obispado, éste se introducia abarcando parte de la Chontalapa y la region de
Huimanguillo.” Consultado en Marquez, Politica, 46-47.

370 Marquez, Politica, 138.

371 Como ejemplo de esto se encuentran las ejecutoriales expedidas con el nombramiento de los obispos Juan
Antonio Lardizabal y Elorza (1722) de Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu (1743) en donde el rey les encarg
el demembramiento del territorio episcopal. En la del prelado Pantaledn se hizo énfasis en que dicha orden
Ilevaba sin ejecutarse més de un siglo. Ver Salazar, Obispos, 16 y 91.
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concretar la tarea. Hay que recordar que, aunque la injerencia cultural y econdémica de la sede
catedralicia no se extendié total y uniformemente a todo el inmenso territorio que
gobernaba,®’? si le generaba una amplia riqueza que se reflejaba en las congruas que recibian

tanto el obispo como su cabildo.

La riqueza econdmica de la didcesis poblana, fruto de su extension y benéfico enclave,
la convirtié en la mas rica de América: todavia hasta mediados del siglo X VI, el prelado de
Puebla ganaba un sueldo similar al de los arzobispos de las grandes capitales virreinales, es
decir, de México y Lima. En cuanto al cabildo, sus rentas eran ain mas elevadas que las de
estos Gltimos dos sitios.3”® Esta situacion cambid notablemente en la segunda mitad del
mencionado siglo, cuando la didcesis de Michoacan tom6 nuevos brios y se configur6 como
la mas acaudalada del territorio novohispano. Este panorama nos muestra una Iglesia
angelopolitana sélida y poderosa, sumamente atractiva y considerada como recompensa para
quien era elegido su obispo o candnigo. Es probable que, por dicha razén, muchos de sus
capitulares rechazaran mudarse de didcesis, incluso si esto significaba su promocién como

prelados de otros obispados americanos.’

Por otro lado, si bien la Iglesia en esta region habia sumado una riqueza igual o mayor
a la de los dos arzobispados indianos méas importantes, no contaba con el contrapeso del
poder civil que si habitaba en ellos, ya que, tanto la ciudad de México como Lima, eran
capitales del virreinato y en ellas moraba el Virrey, maximo representante de los intereses
monarquicos.3” En cambio, en Puebla sdlo existia la alcaldia con su cabildo, autoridades de
caracter local con un rango de accion mucho méas reducido. Es necesario destacar que la
autoridad angelopolitana con la que el rey mantenia un contacto de forma mas personal y
frecuente era con el obispo, puesto que, generalmente, provenia de Espafia y ya tenia un

conocimiento mas amplio de él,%"® a diferencia del alcalde, quien era un representante de la

372 Marquez, Politica, 47-49.
313 Marquez, Politica, 54.

374 Un ejemplo de esto se encuentra en el brillante canénigo Andrés de Arce y Miranda, quien rechazo su
nombramiento como obispo de Puerto Rico el afio de 1753. VVéase Blanco, “La Madre Santisima”, 33.

375 Esto ya habia sido puesto en perspectiva en Francisco Cervantes Bello, A la caza de Angeles. La iglesia
poblana (1790-1825) (Puebla: Ediciones de Educacion y Cultura, 2010), 26.

376 Como prueba de esto consultar el papel de los obispos angelopolitanos frente al rey en Pablo Salazar Andreu,
Obispos de Puebla. Periodo de los Borbones (1700-1821) (México: Porrua, 2006).
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oligarquia local. La temporalidad también se antoja como un factor clave para este poder,
puesto que el nombramiento episcopal era vitalicio —a menos que el obispo fuera promovido

a otra sede— esto en contraste con el caracter breve que suponia una alcaldia.

El hecho de haber sido, hasta mediados del siglo X V|11, el obispado con mayores rentas
de Ameérica, aunado a la carencia de un poder civil suficientemente fuerte como para generar
un contrapeso, fueron los principales factores que configuraron a la ciudad de Puebla como
una episcopolis excepcional, donde la mayor riqueza y poder -y, por ende, la capacidad de
marcar una directriz cultural- recaia en su Catedral, entendida como el gobierno encabezado
por el prelado y su colegio capitular. Aunque la historiografia regional adeuda un estudio
profundo acerca del cabildo catedralicio en el siglo XVIII, se conocen algunos datos acerca
de como estaba conformado gracias a la esclarecedora investigacion que Jests Marquez
Carrillo hizo en torno al mandato del prelado Francisco Fabian y Fuero (1765-1773). Gracias
a dicho trabajo, se conoce que el cabildo en ese periodo estaba conformado por 27 miembros,
distribuidos en 5 dignidades, 10 can6nigos, 6 racioneros y 6 medios racioneros.®’” En general,
la mayoria de sus clérigos poseian una sélida preparacién académica: un estudio de 1776
arrojé que el 60% de clérigos contaba con un doctorado, mientras que un 12% eran
licenciados y otro 12% bachilleres, desconociéndose el restante 16%. En perspectiva con
otras didcesis, la Unica que le aventajaba en cuestion de formacion académica era la ciudad

de México.3"8

Tradicionalmente, dicho cabildo se compuso por miembros de familias pertenecientes
a la oligarquia regional poblana, entre ellas destacan los BermUdez de Castro, los Gorospe,
los Deza de Ull6a y los Miranda provenientes de Huejotzingo; y los Paredes, originarios de
san Juan de los Llanos. Sin embargo, a decir de Marquez, para los tiempos de Fabian y Fuero
estas familias habian comenzado a eclipsar su protagonismo dentro de la catedral. Entre los
personajes que conformaban la corporacion en aquel tiempo se encontraban Manuel Ignacio
Gorozpe e Irala, vicario general del obispado y juez provisor, quien estaba emparentado con

el célebre fraile dominico Diego de Gorospe, autor de la afamada Octava Maravilla,

377 Marquez, Politica, 129.
378 Marquez, Politica, 58.
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publicada casi un siglo antes; también estaba Andrés de Arce y Miranda, eminente intelectual
y panegirista poblano, quien provenia de una familia reconocida de clérigos y funcionarios;
finalmente, también contaba con personajes de origen peninsular como Lorenzo Fernandez
de Arévalo, quien nacio en Extremadura y llegé desde nifio bajo el patrocinio del obispo
Pedro Nogales Davila (1708), asi como miembros de otras latitudes como Juan José Duarte
y Burdn, quien era originario de Cuba y que al igual que Arce y Miranda fue designado
obispo electo de Puerto Rico.*”

Como ya se ha mencionado anteriormente, el importante poder que tenia el cabildo
motivé a los obispos a meter a sus familiares dentro del cabildo. En su episcopado, Francisco
Fabian y Fuero logré colocar a Juan Francisco Campos, Juan Antonio Tapia, José Pérez de
Calama y a Victoriano Lopez Gonzalo dentro del colegio capitular,3° destacando que estos
Gltimos dos provenian de origenes humildes al igual que el propio Fabian y Fuero.®®
Victoriano LApez se convirtié en obispo de Puebla el afio de 1773, %82 similar suerte también
tuvieron los candnigos Manuel Ignacio Gonzalez del Campillo, que ingreso el afio de 1781y
fue nombrado prelado en 1804,%% y Antonio Joaquin Pérez Martinez, designado capitular en
1798 y ordenado obispo en 1815.%%* Esta circunstancia debié haberse leido de manera
favorable por el cabildo, puesto que marcaba una notable apertura para que alguno de sus
miembros ocupara la codiciada silla episcopal. Sin embargo, es necesario recordar que, a
partir de la entrada del sistema de intendencias en Puebla en 1786, el poder de los mitrados

se habia reducido notablemente. 38

El poder y prestigio que ostentaba el cabildo catedralicio poblano hacia la segunda
mitad del siglo XVIII bien podria sintetizarse y ejemplificarse en una carta escrita en 1768
por un canonigo poblano, de nombre desconocido, en la cual argumenta la legitimidad y

preponderancia del rito angelopolitano a través de las siguientes palabras:

379 Marquez, Politica, 129.

380 Marquez, Politica, 130-131.
381 Marquez, Politica, 122.

382 Andreu, Obispos, 187-188.
383 Andreu, Obispos, 297-298
384 Andreu, Obispos, 367-384.
385 Andreu, Obispos, 203.
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Son constates y no pueden padecer la menor duda las preeminencias de la Santa
Iglesia de la Puebla ante las demas iglesias episcopales de este reino. Todas
reconocen la importancia de su silla como que se erigi6 mucho antes que la
metropolitana de México. Ella es la ministra directora y conservadora de la disciplina
eclesiastica americana. Las primeras reglas que comenzaron a introducirla y
ensefarla las dieron el tercero y cuarto de nuestros ilustrisimos prelados en los
canones que formaron del primero y segundo concilio mexicano. El tercero, tan
aplaudido en todo el orbe cristiano ¢a quién debié su aprobacion de la sede
apostolica, sino a la Santa Iglesia de la Puebla, que mandé a la corte de Roma para
obtenerla a su maestro de escuelas, el sefior don Francisco Beteta, varon excelente
por su nacimiento, por su doctrina, por su prudencia, como lo califica el sefior Sixto
V en la misma bola de aprobacién ;Qué otra iglesia ha padecido tanto, ni ha visto
fugitivos y desterrados a su prelado y capitulares por sostener la disciplina
eclesiastica en toda su pureza y defender los derechos de la jurisdiccion episcopal y
de todas las Iglesias de América? ¢En cual otra ha resplandecido mas la gravedad en
las costumbres, la madurez de los consejos, el peso de la autoridad y la observancia
de las tradiciones, que estdn marcadas con el sello de la venerable antigiiedad?
Principalmente en la celebracion de los divinos oficios ¢no se atraen la admiracion
y aplauso de todas las gentes, la magnificencia del templo, la abundancia y opulencia
de ornatos, la seriedad, majestad y devocion con que se solemnizan las funciones?
Permitidme sefiores que os pregunte ¢por qué en la tablilla de nuestro coro, a las tres
palabras que son comunes en todos los demas y so6lo dicen: Hic est corus se afiadié

por nuestros mayores esta de Angelorum

La emotiva y potente carta nos deja saber como veia un candnigo a su catedral a mediados
del siglo XVI1II: como una sede fundante y regente dentro de la iglesia novohispana, duefia
de una autoridad cimentada en su antigiedad y tradicion, misma que la configuraba como
“ministra directora y conservadora de la disciplina eclesiastica americana”. En el
conocimiento historico de sus origenes y devenir, el canonigo finca el papel preponderante

del gobierno secular angelopolitano, derivandose de ello un profundo sentimiento de orgullo

36 Transcrita en: Ramén Kuri Camacho, El barroco jesuita novohispano, la forja de un México posible
(Meéxico: Universidad Veracruzana, 2008), 219-220.
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que se remata con la alusion al medallon del coro, en el que, como sello de identidad, se
coloco la palabra “Angelorum” a la frase comun de “Hic est chorus”. Cabe destacar que la
obra referida que contenia dicha frase fue hecha por el pintor José Joaquin Magén (Img. 48)
el afio de 1750, misma por la cual recibié de parte del cabildo 13 pesos.®®” Esta imagen es
clave para entender el valor simbélico que tenian las obras pictéricas para el cabildo, cuyos
encargos debieron ser los mas competidos por los artistas debido al prestigio y patrocinio que
significaban. Como ejemplo de obras y artistas promovidos por candnigos de la Catedral de
Puebla durante el siglo XVIII, destaca la labor de Gaspar Méndez de Cisneros, juez de
testamentos capellanias y obras pias y posterior candnigo tesorero de la Catedral de Puebla,
quien, al parecer, fue uno de los méximos impulsores del pintor tapatio José de Ibarra, quien
pintd maltiples lienzos para la Catedral entre 1732 y 1753, destacandose para este trabajo los
cuatro cuadros de patrocinios que hizo para las paredes exteriores del coro de la Catedral
(Img. 49),%® centro litargico del cabildo y lugar para el que también fue hecho el mencionado

Ovalo de Magon.

Otro ejemplo de vinculacién entre candnigos y artistas lo encontramos en la relacién
establecida entre Andrés de Arce y Miranda, de quien ya se habl6 anteriormente, y el pintor
Luis Berrueco. Cuando el famoso clérigo letrado todavia se encontraba como titular de la
parroquia de la Santa Cruz, el afio de 1747, encarg6 al acreditado artista un gran lienzo con
la imagen de Nuestra Sefiora de la Luz (Img. 50), mismo que todavia cuelga en el templo.>®
Justo en la supervision de su factura debio ocurrir el encuentro narrado por Andrés de Arce
—seguramente en el taller del pintor- en el que Berrueco le mostr6 una serie de
representaciones de castas que el obispo auxiliar, Juan Francisco de Leyza, le habia
encargado (Img. 51), explicando el artifice que el nombre de “Alvarasado” provenia del
gentilicio propio de los habitantes de Alvarado, en Veracruz.>® El detalle del artista

exponiendo su obra al sacerdote y generando una posible discusion en torno a ella, nos retrata

387 Esta obra ya ha sido estudiada en Andrade, El pincel, 80-83.

388 Mues, “El pintor José de Ibarra”, 161-169.
389 Blanco, La Madre Santisima, 42.
30 Efrain Castro Morales, “Los cuadros de castas en la Nueva Espafa”, El género en historia,

http://Irc.salemstate.edu/hispanics/other/Los_cuadros_de castas_de la_Nueva Espana_Cas
tro.pdf
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a Berrueco como un personaje intelectual, que era capaz de mantener dialogo con los letrados

mas sobresalientes de la época.

Al siguiente afo, Andrés de Arce y Miranda fue nombrado canonigo magistral de la
Catedral angelopolitana y para el afio de 1750, Luis Berrueco lo estaria retratando junto con
todo el senado catedralicio y los obispos fray Julidn Garcés, Juan de Palafox y Mendoza y el
reinante Domingo Pantaleon Alvarez de Abreu bajo los pies de la Inmaculada Concepcion,
en el significativo lienzo de La institucion de esta Santa Iglesia (Img. 52) que ornamenta
uno de los muros de la sacristia de la misma Catedral.3®* Mas alla de intuir que el importante
encargo recayera en Berrueco gracias al influjo del recién nombrado canénigo Arce, hay que
considerar que el sacerdote era parte del alto clero letrado (inclusive antes de entrar al
cabildo) y que, como entidad colectiva, compartian gustos entre los mismos miembros, entre
ellos el artistico, valorando a los artifices que tenian, ademas de buena técnica, cultura
intelectual. Por ello, el mismo afio de 1747, Berrueco trabajaba para el parroco de la Santa
Cruz y para el obispo auxiliar de la Catedral de Puebla. Estas relaciones le garantizaron que
en 1750 fuera comisionado para realizar la ornamentacion pictérica de la sacristia

catedralicia.

2.3.3 La carrera de Zendejas a partir de los principes angelopolitanos

Es momento de ejemplificar el probable funcionamiento de estas redes clientelares, aunque
sea de manera somera, mediante el caso de las relaciones articuladas entre los obispos
poblanos y el pintor Miguel Jeronimo Zendejas.3%? Cabe sefialar que no es posible determinar
a ciencia cierta la injerencia personal de los mitrados en muchas de las obras que a
continuacion se mencionaran. Sin embargo, la aprobacién que los obispos debieron haber
manifestado al estar involucrados, en mayor o menor medida, es suficiente para dejar

entendido que se ajustaba a las normas de su gusto.

391 Para mas informacién de esta significativa obra, consultar: Andrade, José Patriarca, 29-31.

392 |_a imposibilidad de consulta al Archivo Diocesano de Pueblay al Archivo del Cabildo de la Catedral impide,
por ahora, poder ahondar mas en las relaciones que los obispos debieron haber establecido con el pintor. Dicha
tarea queda pendiente para un trabajo futuro.
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La relacion de Zendejas con el obispado poblano puede datarse alrededor de 1758
cuando, por encargo del obispo auxiliar Miguel Anselmo Alvarez de Abreu, realizo el trabajo
de la bdéveda del coro de Santa Rosa, el primero de los tres encargos que se analizan a
profundidad en esta tesis. Debido a que todo lo referente a la relacion entre Miguel Anselmo
Alvarez de Abreu 'y Miguel Jerénimo Zendejas queda analizado en el siguiente capitulo no
me detendré en ello, sefialando Unicamente que bajo su patrocinio realiz6 la mencionada
boveda del coro de Santa Rosa, la decoracion del templo de los Santos Reyes en
Tlanechicolpan y, probablemente, un retrato del mismo prelado y la pira funeraria del
corazén del obispo Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu para el convento de Santa Rosa.>%

El prelado que sucedié a Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu en la mitra poblana fue
Francisco Fabian y Fuero, quien llegd a la Angeldpolis el afio de 1765 y goberné hasta 1773.
El personaje que se encargd de consagrarlo como obispo fue el mismisimo Miguel Anselmo
Alvarez de Abreu, quien presumiblemente —como sefiala Salazar Andreu— debi6 haber
convivido varios dias con Fabian y Fuero, dandole sus puntos de vista en torno al estado en
que se encontraba el obispado poblano.>®** Para ese momento, Miguel Anselmo ya habia
estrechado su relacion con Miguel Jeronimo Zendejas (prueba de ello se encuentra en los
encargos mencionados), al grado que este se convirtid en una especie de pintor de camara del
entonces obispo Auxiliar. Si como sefiala Andreu, Miguel Anselmo comparti6 con Fabian y
Fuero su parecer en torno al obispado, se antoja probable que dentro de las recomendaciones
hubiera favorecido a su pintor personal pues, justo en ese afio, Miguel Anselmo partia a

Oaxaca en calidad de obispo de la di6cesis de Antequera.3®®

Existen dos obras que vinculan a Miguel Jer6nimo Zendejas con Francisco Fabian y
Fuero: la primera de ellas es el retrato del prelado que realizé para la galeria de obispos de la
Catedral de Puebla (Img. 53). Este encargo resulta sumamente significativo si entendemos

que la realizacién de un retrato de este tipo requiere de una relacion directa al momento de

393 Un grabado de la pira se puede observar en José Isidro Montafia, EI corazén de las Rosas sepultado entre
fragancias. Relacion poética de las solemnes funerales exequias que para sepultar el corazén del Ilimo. Sr. Dr.
D. Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu, Dignisimo Arzobispo Obispo de la Ciudad de Puebla de los Angeles
en la América, celebro en el Convento de Santa Rosa peruana su noble, y reconocida famlia (Puebla: Imprenta
del Real Colegio de San Ignacio, 1765).

39 Juan Pablo Salazar Andreu, Obispos de Puebla. Periodo de los Borbones (1700-1821) (México: PorrUa,
2006), 149.

3% Salazar, Obispos, 149.
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pintarlo, una observacion fisica detallada y una introspeccién psicologica que hacen
palpables el carécter y singularidad del modelo. La excelente calidad del retrato de Fabiany
Fuero es resultado de la fidelidad en los rasgos faciales y lo pulido de su pincelada; estas
cualidades parecen tener por causa no solo la técnica del artista, sino un conocimiento vy,

probablemente, una cercania con el prelado.

La otra obra que manifiesta la relacién Fuero-Zendejas es un par de dibujos —cuyos
originales se desconocen— que posteriormente grabd José de Nava, burilista con quien el
pintor trabajo frecuentemente (Img. 54).3% Dichas planchas retratan vistas de la Biblioteca
Palafoxiana, obra que el obispo Fuero procurdé notablemente al abastecerla de maés
volimenes, bévedas y una nueva estanteria estrenada el afio de 1773. La visualidad con la
que doto Fabian y Fuero a la biblioteca debié haber impresionado profundamente a los
colegiales del seminario, quienes mandaron a grabar la imagen del recinto como un medio
para conservar y difundir la apariencia de la biblioteca. Dicha estampa fue consagrada al

mismo Francisco Fabian y Fuero como lo menciona la inscripcion que la acompafia.

Aungue no se conoce a ciencia cierta el nombre de quién encarg6 directamente la gran
plancha, Kelly Donahue Wallace sugiere que pudieron haber sido Manuel del Castillo,
bibliotecario mayor, o José Pérez Calama, director del Seminario Palafoxiano.3*” Quien haya
encargado las estampas debi6 haber sido consciente de los gustos del obispo pues, como lo
dice la misma inscripcidn que ostentan, se encuentran consagradas a su persona. Si la idea
del promotor era la de agradar al obispo, probablemente recurri6 a los artistas que este ya
habia aprobado previamente, como lo pudieron ser José de Nava y Miguel Jerénimo
Zendejas. Cabe destacar que se conocen otros ejemplos en los que el primero colaboré con

el prelado, como es el caso de los grabados que acompafian a la Misa Gética Mozérabe, el

3% Aparte de la mencionada obra, ambos artistas firmaron juntos un silabario. Acerca de la relacién entre
Zendejas y Nava se hablara en el dltimo capitulo de esta tesis.

397 Kelly Donahue Wallace, “Los grabados de la Biblioteca Palafoxiana en la Ilustracion” en Marina Garone
Gravier (ed.), Miradas a la Cultura del libro en Puebla. Bibliotecas, tipografos, grabadores, libreros y
ediciones en la época colonial (Puebla: Gobierno del Estado de Puebla, 2012), 355.
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Triunfo de Santo Tomas de Aquino (1770) y la estampa suelta de Nuestra Sefiora de la Paz
(1770).398

En la catedral del Burgo de Osma, en Espafia, se halla otro lienzo firmado por Zendejas
que probablemente estuvo patrocinado por el prelado Fabian y Fuero. El Retrato de don Juan
de Palafox y Mendoza (Img. 55), que actualmente se custodia en el museo de la catedral del
Burgo de Osma y que esta firmado por el pintor en 1768, es un testimonio material de las
relaciones que Fabian y Fuero sostuvo con el cabildo de dicha catedral, cuestion que ya habia
asentado anteriormente Ricardo Fernandez Gracia.3®® Efectivamente, el vinculo entre el
prelado angelopolitano y la iglesia oxomense es rastreable en los archivos de la catedral
espafola desde el afio de 1766, cuando las actas de cabildo sefialan la llegada de una carta de
Fabian y Fuero donde notifica su llegada al puerto de Veracruz y, posteriormente, la toma de
posesion de la sede poblana el 13 de julio de 1765. En la breve anotacion, se menciona que
los capitulares le contestaron acentuando su compromiso con la causa de santidad de Juan de
Palafox y Mendoza.*® La rapidez con la que Fabian y Fuero mando la carta anunciando su
Ilegada a Puebla, asi como el tono de familiaridad con la que el cabildo oxomense la resume,
hacen pensar que ya existia una relacion previa desde que el prelado ocupaba una dignidad

en el cabildo de la Iglesia de Toledo.

En las mismas actas de cabildo, el 21 de enero de 1768 se asento que se habia leido una
carta del prelado Fabian y Fuero donde manifestaba su agradecimiento a causa de la
felicitacion expresada por la iglesia oxomense hacia la iglesia poblana por la aprobacién de
los escritos de Palafox ante la Santa Sede. Los capitulares del Burgo le contestaron al prelado
notificandole que habian llegado las remisoriales para hacer “la calificacion de virtudes, y
milagros in specie”, y que dicho proceso concluiria con la examinacion de los restos mortales

de Palafox “ejemplo probabilisimamente de la ley de la corrupcion”.** Tal vez por esta

3% para mas informacion de los grabados del Triunfo de Santo Tomas y Nuestra Sefiora de la Paz consultar:
Andrade, “José Patriarca Universal”, 41-45

3% Ricardo Fernandez Gracia, Iconografia de don Juan de Palafox. Imagenes para un hombre de Estado y de
Iglesia (Navarra: Gobierno de Navarra, 2002), 188.

400 Archivo de la Catedral del Burgo de Osma, Soria (en adelante ACBO), Actas de Cabildo, volumen 41, foja
22 f.

401 ACBO, Actas de Cabildo, volumen 41, foja 147 f. y v.
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noticia, el obispo Fabian y Fuero encargo el retrato de Juan de Palafox para el Burgo de
Osma, pues consta que en febrero del mismo 1768, justo un afio después de la expulsién de
la Compaiiia de Jesus, llegd a la Angel6polis la noticia de que se habia aprobado la fama de
santidad de Palafox, celebrandose en toda la ciudad los dias 11, 12, y 13 de febrero,
mostrando las casas, tanto de ricos como de pobres, colgaduras y telas que aderezaban sus
fachadas. Los festejos estuvieron acompafados por fuegos artificiales y musica durante dia
y noche.*%2 La alegria de toda Puebla era la misma alegria del obispo Fabian y Fuero, quien
profesaba un gran afecto a la figura de Palafox.*®® Por eso, cuando llegé tardiamente la carta
del cabildo del Burgo de Osma a sus manos, debié condescender a las atenciones mandando
un retrato del prelado que ya era preconizado como santo, encargando tan importante tarea
al pintor méas afamado de su didcesis: Miguel Jerdnimo Zendejas.

La apresurada idea y factura del retrato responde a la suposicion que el cabildo
catedralicio oxomense habia hecho en cuanto al estado de los restos mortales de Palafox y su
presunta incorruptibilidad. Es factible que a raiz de esto, Fabian y Fuero deseara mandar una
copia de la imagen y verdadero retrato de Palafox, pues la sede angelopolitana se podia
preciar de custodiar la apariencia verdadera de su noveno obispo a través de dos retratos
hechos en vida: el de la galeria episcopal firmado por Diego de Borgraf el afio de 1643 y otro
que se conservaba en los colegios de san Pedro y san Pablo.*®* Esta Gltima obra fue la que
copid Zendejas para su version de 1768, pues en el mismo lienzo se encuentra asentado que
“Esta es la fiel copia del original que esta en la libreria de los Reales Colegios de san Pedro,
san Joan y san Pantaledn, Eximio de san Pablo de la ciudad de Puebla de los Angeles”. Si
bien la sede angelopolitana —la “amada Raquel” de Palafox— no tenia reliquias mortales de
su modélico pastor, si poseia su apariencia de manera “verdadera”, misma que querria
compartir con su hermana oxomense, como una forma de cotejar la fiel imagen custodiada
en Puebla con los despojos, supuestamente incorruptos, del cuasi santo, resguardados en el

Burgo.

402 Marquez, Politica, 180.
403 para mas informacion de este tema, consultar Marquez, Politica, 156-183.
404 Fernandez, Iconografia, 187.
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Esta pintura de Zendejas busca la verosimilitud en correspondencia con el original,
pues dentro de su amplia produccion resalta por mostrar una particular factura. En el lienzo
custodiado por el Burgo de Osma, el pintor se presenta falto del movimiento y vaporosidad
que caracterizaban sus obras, el uso del color es distinto, con menos calidez y contrastes
cromaticos fuertes y secos; también sobresale el dibujo duro y marcado, principalmente en
las facciones de Palafox. Todas estas particularidades pueden atribuirse a que Zendejas
renuncié a su estilo personal en pos de copiar el cuadro de la libreria de los colegios
Palafoxianos, ya que sus caracteristicas plasticas parecen hacer eco de la pintura poblana de
la primera mitad de siglo XVII, mostrando rasgos similares a la obra de Diego de Borgraf,
quien, como Yya se dijo, fue retratista de Palafox. Es bajo este estilo arcaizante que el pintor
buscaba mantener el estatus de reliquia copiada del original, renunciando a su personal
pincelada. Es en la figura del pequefio Nifio Dios, el “Pastorcico” de Palafox, donde Zendejas
—de manera discreta— dejo su impronta, ya que el rostro del infante muestra las tipicas formas
del pintor. En esta obra, el pintor muestra su capacidad de copista, al mismo tiempo que hace
gala de una gran sensibilidad para entender que las formas y su verismo eran parte del estatus
sagrado de la imagen que buscaba la apariencia original; un guifio mas que demuestra la

amplia cultura e intelectualidad de Zendejas.

Al término del periodo de Fabiany Fuero le sucedio en el cargo su secretario Victoriano
Lopez Gonzalo, quien goberno la mitra en el periodo de 1773 a 1786. Es un dato bastante
conocido que la gestion de Lopez Gonzalo se caracterizd por dar continuidad al controvertido
mandato de Fabian y Fuero;*® probablemente dentro del tema del gusto, Lopez Gonzalo
mantuvo a los mismos artistas que su predecesor. La UGnica obra conocida que permite
vincular al prelado Lopez Gonzalo con Zendejas es el monumental lienzo del Patrocinio de
San José (Img. 56), firmado por el artista en 1786 para la Catedral de Puebla. Dentro del
grupo de personajes que aparecen hincados a los lados del santo, se observa la figura de
Lopez Gonzalo, quien, en su calidad de obispo, se encuentra encabezando al cabildo
catedralicio, justo después de la figura del Papa Pio VI. Como ya he explicado en otro

trabajo,*% este cuadro debi6 haberse realizado como una especie de voto o stplica para el

405 Salazar, Obispos, 187.
406 Andrade, “José Patriarca Universal”, 85-91.
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cese de la terrible crisis agricola que golpeo a la Nueva Espafia el afio de 1785. El obispo
Lopez Gonzalo, consciente de las necesidades sociales, ayudd a los necesitados donando un
elevado numero de cargas de maiz y prestando dinero a la ciudad y la poblacion para
rehabilitar el campo.*°’ La activa participacion de Lopez Gonzalo en la solucion del problema
por el cual la ciudad y sus autoridades refrendaban pictéricamente el patrocinio de san José,
asi como la presencia del obispo en el cuadro y su ubicacion en la sede episcopal, permiten
establecer que Lépez Gonzalo tuvo cierta injerencia en la creacion del cuadro y, por ende, en

la contratacion del artista.

El obispo que continud en turno fue José Santiago de Echeverria y Eleguzua, quien
tnicamente gobernd dos afios: de 1787-1789.4% Si bien su periodo no fue lo suficientemente
extenso como para desarrollar una gestion vinculada con el mundo de las artes, por lo menos
se conserva su retrato firmado por el mismo Miguel Jerénimo Zendejas (Img. 57). En este
punto cabe plantear si a causa de la repentina muerte del prelado su retrato no hubiera sido
realizado por peticion del mismo obispo, sino por el cabildo catedralicio en calidad post
mortem, con el fin de completar la galeria episcopal. Si esto resultara cierto, se podria intuir
que las redes clientelares de Zendejas no s6lo encontraban su mayor fortaleza en la figura del
prelado, sino en la de su cabildo, colegio gubernativo de un caracter mas permanente que el

mismo obispo.

La hipotesis del fortalecimiento de las relaciones con el cabildo, como una estrategia
para asegurar el trabajo pictorico con las altas esferas del clero, bien podria ejemplificarse
con el trabajo que desarrollé Zendejas en el periodo del obispo Salvador Biempica y
Sotomayor, quien gobernd la didcesis de 1790 a 1802. A este personaje se le debe el proyecto
del ciprés actual de la Catedral disefiado por Manuel Tolsa, monumento con el que irrumpe
el neoclasicismo en la arquitectura novohispana. Probablemente, el primer conocimiento que
tuvo el prelado acerca de la situacion de su obispado fue en la misma peninsula, cuando tomé
por hombre de confianza a José Mariano Beristain y Souza, clérigo novohispano formado en

el Seminario Palafoxiano durante la gestién episcopal de Francisco Fabian y Fuero, con quien

407 Para un andlisis pormenorizado del cuadro consultar Andrade, “José Patriarca Universal”, 85-91.
408 Salazar, Obispos de Puebla, 243.
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habia viajado a Espafia.*®® Beristain y Souza, quien seguramente habia formado su gusto
artistico influenciado por Fabian y Fuero, pudo haber recomendado al mismo Zendejas como
el candidato idéneo para continuar las labores pictéricas mas importantes del territorio
episcopal. Esta tesis se refuerza todavia mas si consideramos que dicho sacerdote regreso a
Puebla acompafiando al recién electo obispo.**® Durante la administracion de Biempica y
Sotomayor, Zendejas realizd dos importantes encargos para la Catedral vinculados
estrechamente a la agenda devocional del clero ilustrado: la serie de la vida de San Juan
Nepomuceno (1790) y las pinturas para el Altar del perdon (1797), ambas promovidas por el

cabildo catedralicio.

La devocién a San Juan Nepomuceno, originalmente impulsada por la Compafiia de
Jesus y posteriormente apropiada por el clero secular, fue parte importante en el mapa
devocional catedralicio, cuestion patente en las diversas representaciones del santo que hay
en su acervo. Como bhien lo ha sefialado Jaime Cuadriello, la escultura de San Juan
Nepomuceno que remata el facistol del coro de la Catedral de Puebla servia para recordar a
los canonigos el importante valor de la secrecia no solo para cuestiones confesionales, sino
como un método para evitar el escandalo y la maledicencia dentro del mismo circulo
capitular.**! De esta manera, la figura de San Juan Nepomuceno, quien también se habia
desempefiado como candnigo de la Catedral de Praga, resultaba de especial relevancia para
el cabildo angelopolitano, mismo que recurrié al pintor mas capaz del obispado para que

plasmara la vida del santo, la cual les servia como ejemplo de buen sacerdote.

La historia del retablo de san Juan Nepomuceno remonta su origen a los expolios del
obispo José Santiago Echeverria y Eleguzla, quien apenas gobernd la diocesis de Puebla de
1787 a 1789. Entre sus pertenencias se hallaba una escultura de san Juan Nepomuceno que
los capitulares ordenaron llevar de las casas episcopales a la Catedral angelopolitana,
proyectandose el 22 de diciembre de 1789 la factura de un retablo para que recibiera culto en

alguna de las capillas hornacinas del maximo templo poblano. Dicha tarea se le encarg6 al

409 Salazar, Obispos de Puebla, 264.

410 Salazar, Obispos de Puebla, 264.

41 Jaime Cuadriello Aguilar, “El padre Clavijero y la lengua de San Juan Nepomuceno”, Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas, volumen XXXIII, nimero 99 (otofio 2011): 153-154.
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entonces candnigo penitenciario Manuel Ignacio Gonzélez del Campillo, futuro prelado de
la Puebla, pagandose primeramente de la fabrica espiritual para después retribuirse con la
cooperacion de los miembros del cabildo. Segln la documentacion, para el 14 de mayo de
1790, Campillo ya tenia listo el retablo de san Juan, acordandose que la colocacién de la
escultura en su nuevo espacio se realizaria el domingo inmediato a la fiesta del santo,
obligandose a decir misa en su altar los dias 16 de cada mes.*'? Resulta de interés particular
que Ignacio Gonzélez del Campillo fuera el encargado de comisionar y supervisar la obra,
puesto que San Juan Nepomuceno era reconocido por ser el santo del sigilo de confesion,
tarea maxima que tenia encomendada dicho personaje en su calidad de canonigo

penitenciario.

Para ornamentar el retablo y reforzar la hagiografia y virtudes del santo de Pomuk,
Campillo y el cabildo decidieron encargar cinco lienzos que representaran episodios de la
vida del santo, escogiéndose los pasajes de la confesion de la reina; (Img. 58) el rey
Wenceslao exigiéndole a San Juan que le revelara la confesion de su esposa (Img. 59); el
martirio del santo con hachas incandescentes (Img. 60); el descubrimiento del cadaver del
santo (Img. 61) y una alegoria de San Juan Nepomuceno entregandole a la Virgen su lengua
incorrupta (Img. 62).4'2 Los primeros cuatro cuadros se encuentran todavia en la capilla que
ahora ostenta la titularidad del santo, mientras que la pequefia alegoria de formato mixtilineo
se guarda en la capilla de Santiago. De la serie, sobresale notablemente el cuadro donde se
aprecia el hallazgo del cuerpo de Nepomuceno en el rio Moldavia. Esta obra resulta
extraordinaria dentro de la produccion de Zendejas debido a su magnifica calidad manifiesta
en la densidad de pigmento que utiliz6 en la capa pictorica, lo cual generd una intensidad
cromatica contrastante que potencia el efecto dramatico de la escena nocturna; también
sobresale su pincelada cuidadosa y relamida en las figuras centrales, distinta a la que presenta
la mayor parte de su trabajo, de caracter mas suelto y efectista. Es probable que el pintor
hiciera especial énfasis en esta escena de caracter funebre como alusion a que el retablo

encuentra su origen en la muerte del prelado Echeverria, a quien, como ya se ha visto, retrato

412 Neff, “La escuela”, 159-160.

413 Acerca de los pasajes de la vida del santo se ahondara en el Gltimo capitulo de tesis, que estudia el trabajo
de Zendejas para la parroquia de san José.
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Zendejas para la galeria episcopal.*** Segtin informacion de José Manzo, su maestro Salvador
del Huerto realizo el cuadro del martirio del santo;*™® a reserva de que se localice la firma en
el lienzo, es probable que si del Huerto efectivamente pintd la obra, lo hiciera dentro del
obrador de Zendejas, enterandose Manzo de la autoria debido a la relacién de alumno que

sostuvo con dicho pintor.

El 9 de mayo de 1797, casi dos meses antes de que se planteara la edificacion de un
nuevo ciprés,*1® el cabildo de la catedral acordd renovar los tres retablos de las Animas que
se encontraban en el llamado altar del perddn, siendo el encargado de supervisar la tarea el
candnigo José Suarez, quien dono la cantidad de 1000 pesos para ayudar a su construccion,
completandose el costo con el “producto de la plaza de toros” del afio 1795. EI mencionado
canonigo presento el disefio del retablo al colegio capitular, el cual lo aprob6 recomendando
que se le colocara una reja, misma que fue desestimada por el obispo Biempica, pero,
finalmente, aprobada por el cabildo,*'’ siendo esto un ejemplo claro del peso que los
candnigos tenian frente al prelado respecto a las obras de su catedral. Segun la misma
documentacion, el remate del retablo fue realizado por el carpintero José Mariano Castillo,*
quien, como ya se ha visto, también estuvo involucrado en el pleito entre carpinteros y
pintores en 1799. En cuanto a la obra de pintura, esta fue realizada por el mismo Miguel

Jer6nimo Zendejas.

Respecto al discurso pictorico del Altar del perdon, mismo que se encuentra en el muro
exterior central del coro, el artista plasmé al Arcangel San Miguel (Img. 63), personaje
delegado por Dios para combatir las huestes del mal, y al Angel de la Guarda (Img. 64),
mismo que fungia como principal guia para que el alma no cayera en pecado. La inclusion

de ambos seres angélicos buscaba persuadir a los fieles de llevar una vida recta y alejada de

414 En torno a este cuadro consultar Jaime Cuadriello, “El hallazgo del cuerpo de san Juan Nepomuceno”, en
Pintado en México, 1700-1790; Pinxit Mexici (México: Banamex-LACMA, 2017), 189-190.

415 Montserrat Gali Boadella, José Manzo y Jaramillo artifice de una época (1789-1860) (México: Ediciones
Educacion y Cultura, 2016), 65.

416 Cabe destacar que el proyecto neoclasico de Manuel Tolsa, promovido por Ignacio Doménech, fue
presentado dos afios después. Consultar Montserrat Gali, Ignacio Antonio Doménech. Reformas e innovaciones
en la Puebla ilustrada de finales del siglo XVIII (Puebla: Secretaria de Cultura, 2007), 43-44.

417 Neff, “La escuela”, 171-172.

418 Neff, “La escuela”, 173.

197



los vicios, esto con el fin de alcanzar el cielo o reducir, lo mas posible, el tiempo de pena en
el purgatorio, el cual fue representado por el pintor en las predelas laterales del altar. La
aparicion de estos personajes dentro de la obra confiere al espectador una vision artificial del
alma frente a su propio juicio particular, donde tendria como especial abogado a su angel

custodio y como ejecutor de la justicia divina al Principe de las milicias celestiales.

La funcion del Altar del perdon consistia en ser el lugar para conceder indulgencias
como medio para reducir el tiempo de estancia en el purgatorio, ya fuera para uno mismo
como para algun difunto. Por esta razon resultaba fundamental representar en dicho espacio
los distintos transitos que el alma podia sufrir: desde su preservacion del pecado amparada
por el Angel de la Guarda y el juicio de sus acciones a manos del Arcangel San Miguel, hasta
el cumplimiento de la condena necesaria en el purgatorio con el fin de purificarse, tomando
en cuenta que el tiempo en dicho espacio podia abreviarse si se hacia uso de las indulgencias
que el mismo altar concedia. Cabe destacar que la devocion a las &nimas del purgatorio fue
notablemente promovida por el clero secular, como se demuestra en las notorias
recomendaciones hechas por los obispos para que en la mayoria de las parroquias y templos

hubiera una cofradia dedicada a ellas.**°

Si bien estos dos encargos resultaban de suma importancia para la sede catedralicia que
gobernaba el obispo Biempica y Sotomayor, la documentacion deja en claro que fueron
directamente realizados por el cabildo catedralicio. Estas obras dejan en evidencia el vinculo
cercano que debié tener Miguel Jeronimo Zendejas con el Colegio de canénigos, vinculo que
se ve presente desde 1758 con la serie de retratos de los colegiales de San Ignacio, siendo
gran parte de ellos miembros de la prestigiosa corporacion. No en balde este programa,
analizado con mayor detenimiento en el siguiente capitulo de tesis, es el que hilvana toda la
investigacion, repercutiendo en los encargos hechos para las parroquias de Acatzingo y San
José. Estos datos nos muestran como el cabildo de la Catedral tenia un gran peso en la
conformacién de lo que aqui se denomina “gusto clerical secular”, fundamental para entender

el ascenso y prestigio de Zendejas dentro del obispado.

41% Taylor, Ministros de lo sagrado, 451.
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Por otro lado, resulta sumamente interesante que el retrato del obispo Salvador
Biempica y Sotomayor (Img. 65) realizado para la galeria de obispos de la Catedral se
encuentra firmado por José Mariano Lara, también apellidado Hernandez, como ya se
menciono en el primer capitulo. De este pintor practicamente desconocido se conservan una
Alegoria de la Inmaculada Concepcion y una Genealogia de San José (Img. 66) en la capilla
de san Nicolas de Bari de la Catedral, también en las bodegas de dicho recinto se resguarda
una Virgen de la Lactacion (Img. 67) de origen flamenco que fue repintada por el mismo
Lara con el fin de censurarla. Finalmente, en coleccion particular, existe una Virgen Dolorosa
(Img. 68) dotada de indulgencias por el mismo Biempica, misma que refuerza la idea de una
vinculacion entre el referido pintor y el prelado. Si bien este hecho no impide una probable
relacién entre Zendejas y el obispo Biempica —probablemente no tan estrecha como la que
tuvo con sus predecesores— si viene a reforzar la idea de que detras del gusto del prelado
estaba la fuerte influencia y poder del cabildo catedralicio, heredero legitimo de la tradicion,
usos y costumbres del obispado, mismo que ya tenia un gusto regional configurado y

establecido desde antes de la llegada del mitrado.

El altimo obispo que presencié Zendejas en su longeva vida fue Ignacio Gonzélez del
Campillo, sacerdote poblano que se habia desempefiado desde el periodo de Victoriano
Lopez Gonzalo como provisor, vocal de la junta de temporalidades y cura del Sagrario
metropolitano. Para el momento en el que recibi6 su designacion como obispo de Puebla,
Gonzalez del Campillo se desempefiaba como vicario capitular, provisor, juez de
temporalidades y arcediano de la mitra, contando, para ese entonces, con mas de 25 afios de
servicio en la Catedral poblana.*?® La participacion del canonigo en los asuntos del obispado
desde antes de su designacion como prelado hace pensar que debi6 haber estado relacionado
desde mucho tiempo atras con los artistas sancionados por la tradicion y el gusto clerical
angelopolitano, lo cual seguia favoreciendo una continuidad en el quehacer artistico. Como
prueba de la relacion entre Zendejas y Campillo, desde antes de su nombramiento episcopal,

aparte del ya mencionado retablo a san Juan Nepomuceno, se conserva el inventario de sus

420 Salazar, Obispos de Puebla, 298.
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bienes, mismo en el que participd el pintor como perito valuador en el ramo de pintura,

logrando estimar el costo de 73 obras que pertenecian al menaje de dicho clérigo.*?*

Hasta aqui el recorrido que algunas obras pictoricas, y otros pocos documentos,
permiten emprender para trazar las relaciones que Zendejas sostuvo con los seis prelados que
gobernaron la didcesis durante su longevo periodo de actividad artistica y que muestran una
permanencia dentro del gusto catedralicio. Habiendo establecido las dindmicas con el poder
episcopal, toca analizar cémo el gusto del prelado y de su cabildo influia en las otras esferas
del clero, proceso que se dio de forma mas relevante en tiempos de la secularizacion de las

parroquias.

2.3.4 La difusidn del gusto clerical en tiempos de la secularizacion de las parroquias,

la promocion de los clérigos y el papel del arte como vinculo con el alto clero

Al hablar sobre los sistemas estructurales del clero novohispano durante la segunda mitad
del siglo XVIII, resulta imperante hacer referencia a la secularizacion de las parroquias,
proceso que iba encaminado al fortalecimiento del poder episcopal como medio de control
por parte de la monarquia borbonica. En los primeros afios de la conquista y evangelizacion,
la escasez de sacerdotes seculares en el territorio novohispano provocé que se otorgara a las
ordenes religiosas un permiso temporal para llevar a cabo las funciones propias de los
parrocos: el establecimiento de estos centros recibié el nombre de doctrinas. Pasado el
tiempo, el clero secular aumentd y era suficiente para hacerse cargo de la instauracion de
parroquias. Sin embargo, la tradicion se impuso al mandato y los regulares siguieron
administrando gran parte de los partidos y curatos en los que se dividian los obispados. Como
un primer esfuerzo de secularizacion en el siglo XVI1I, destaca el trabajo de Juan de Palafox
y Mendoza en el obispado de Puebla, quien, a pesar de los enconos con franciscanos y

dominicos, logré reemplazar varias doctrinas por parroquias.*??

421 Cristina Gomez Alvarez y Francisco Téllez Guerrero, “Inventario de los bienes de Campillo, Obispo electo
de Puebla, 18037, América Latina en la historia econémica (enero-junio de 1996): 83.

422 Maria Teresa Alvarez Icaza, La secularizacion de doctrinas y misiones en el arzobispado de México 1749-
1789 (México: UNAM, 2015), 36-62.
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Durante el siglo XVI1I1 se consolido la politica del regalismo, vinculada al ejercicio del
monarca sobre la administracion de la lglesia espafiola.*?® Esta politica, bajo la que subyacia
la busqueda por un mayor control del dinero eclesiastico y las continuas quejas que habia
sobre el clero regular,*?* fue impulsada por la corona, imponiendo la secularizacion total de
las doctrinas en pos de constituir parroquias administradas por el clero secular liderado por
el obispo, emisario directo del rey. La noticia de este proceso llegoé de distintas maneras:
mientras que el arzobispo Manuel Rubio y Salinas recibio instrucciones precisas para
realizarlo en México, aln antes de embarcarse a la Nueva Espafia en 1749, el obispo poblano
Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu fue notificado a través de una misiva llegada el afio
de 1751.4%

En el caso de la secularizacion de las parroquias en el arzobispado de México existe
un extenso y profundo estudio hecho por Teresa Alvarez Icaza. No obstante, para el caso del
obispado poblano no se conoce ninguna investigacion. Dicha ausencia en la historiografia
regional, aunada al mencionado problema de acceso a los archivos diocesanos y del cabildo
catedralicio, obliga, nuevamente, a echar mano de la escasa y periférica informacién que hay
al respecto. Es preciso sefialar que el proceso de secularizacion de las parroquias en el
obispado de Puebla comenz6 desde el siglo XVII, cuando el prelado Juan de Palafox y
Mendoza se enfrentd al tortuoso proceso de transformar doctrinas —principalmente
adjudicadas a franciscanos y dominicos— a parroquias del clero secular. Por tal motivo, la
instruccion de 1749 tuvo un efecto mucho menos complejo y dramético en la didcesis
poblana, ya que eran muy pocas las poblaciones cuyo gobierno espiritual seguia dependiendo

de los regulares.

Dentro del proceso historico de secularizacion en Puebla, es sumamente importante
destacar el papel que tuvo José Antonio Alvarez de Abreu, Marqués de la Regalia y hermano

del obispo Domingo Pantale6n Alvarez de Abreu, pues fue uno de los responsables mas

423 Alvarez Icaza, La secularizacion, 23-30.
424 Alvarez lcaza, La secularizacion, 88.
425 Salazar, Obispos, 99.
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influyentes en el proyecto de secularizacion orquestado desde la Corte.*?® EI conocido
regalismo del prelado angelopolitano, aunado al hermanazgo que mantenia con una de las
cabezas del proyecto, debieron haber facilitado el hecho de que Domingo Pantaledn ejecutara
las 6rdenes de manera ejemplar y sin limitaciones. EI mismo afio de 1751, el obispo ya habia
realizado la divisién de algunos curatos, mientras que para los afios de 1754 y 1755 habia
retirado de algunas doctrinas a dominicos y agustinos, asi como la administracion de
poblaciones como Ahuetelco, Chilapa, Huajuapan, Quecholtenango, Tequistepec, Teziutlan,

Texoatlan, Tlapacingo, Tonala y Zitlala,**’

mientras que para el Gltimo afio se logroé quitar la
administracion de la rica villa de Atlixco a los franciscanos, la cual habia sido respetada un

siglo antes.*?8

La instruccidn se acaté de manera tan expedita, gracias, en gran parte, al proceso de
secularizacion palafoxiana, que incluso se mencioné que Domingo Pantaledn no solo le dio
entero cumplimiento a la cédula, sino que lo hizo “en un parpadear de 0jos y con una paz sin
ejemplar”.*?® El éxito de la campafia angelopolitana hizo que el propio Arzobispo de la
Ciudad de México, Manuel Rubio y Salinas, la tomara como ejemplo de los beneficios
propios de la secularizacién en la poblacién indigena, puesto que su atraso se debia a que
mantenian su lengua original, mencionando que muchos indios “especialmente las
principales familias de Puebla y Tlaxcala, ya hablaban espafiol y eran precisamente esos

naturales los que estaban escapando de la miseria y de los vicios habituales de su raza”.4%

Dentro del periodo de secularizacién ejecutado por el obispo Domingo Pantaledn
Alvarez de Abreu a partir del afio de 1755, debe situarse la narrativa del cuadro Dedicacion
de la parroquia de Molcajac (Img. 69), firmado por Miguel Jeronimo Zendejas el afio de
1786. En el citado afio de 1755, la cabecera del pueblo de Molcajac fue instituida como

parroquia, logrando con ello separarse eclesiasticamente de Tepeji de la Seda, poblacion con

426 Salazar, Obispos, 99.

427 Oscar Mazin Gomez, “Reorganizacion del clero secular novohispano en la segunda mitad del siglo XVIII”
en La Iglesia y el Centro Occidente de México. De la singularidad a la universalidad. A través de relaciones.
Estudios de historia y sociedad (México: COLMICH, 2014), 224-225.

428 Salazar, Obispos de Puebla, 101.

429 Marquez, Politica, 133.

430 Marquez, Politica, 133-134.
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la que sostenia conflictos desde tiempos remotos.**! La conmemoracion de dicho evento v,
probablemente, la necesidad de reforzar su independencia frente a Tepeji, gener6é que en
fechas cercanas al afio de 1786 el parroco y los habitantes de Molcajac encargaran al ya
entonces primer pintor del obispado, Miguel Jerénimo Zendejas, la factura de un cuadro que
dejara constancia de dicha separacion. La pretension de historicidad del cuadro se expresa en
el rostro del sacerdote que dirige el acto: el obispo auxiliar Miguel Anselmo Alvarez de
Abreu, quien probablemente debié haber realizado el rito de consagracion como
representante de su tio, el obispo de Puebla, ya que para estos momentos —debido a la edad
de Domingo Pantale6n- era quien se dedicaba a atender la visitas pastorales y la mayoria de
los asuntos propios de las zonas alejadas de la ciudad.*®* Las diversas circunstancias que
circundan este encargo sugieren que detras de él se encontraba un sacerdote que, buscando
el agrado y favor del obispo y de su circulo, habia mandado a pintar un cuadro que
conmemoraba el triunfo de la iglesia secular, logrando que dicha pieza saliera del pincel mas

acreditado por el alto clero.

El proceso de secularizacion de las doctrinas fortalecid la identidad y el poder del clero
episcopal, ejemplo de ello lo confiere el programa iconogréafico del retablo lateral izquierdo
de la parroquia de San Francisco Tepeyanco, en Tlaxcala. En este pueblo, la administracién
de los sacramentos habia sido retirada a los franciscanos desde un siglo antes, durante el
mandato de Juan de Palafox y Mendoza, no sin haber presentado confrontaciones directas
como la que narr6 el mismo Palafox, quien menciona en una de sus cartas inocencianas haber
oido, durante la visita pastoral, a un fraile franciscano animar a la poblacion para despreciar
a los seculares, diciéndoles “que los indios nada debian a san Pedro y muchisimo al seréfico
san Francisco”.*® Para el afio de 1643, gracias a la férrea voluntad del prelado, la doctrina

ya se habia convertido en parroquia, siendo su primer titular el clérigo Martin de la Serna.***

431 Elisa Vargaslugo (coord.), Imagenes de los naturales en el arte de la Nueva Espafa. Siglos XVI al XVIII
(México: Fomento Cultural Banamex, 2005), 499.

432 Salazar, Obispos de Puebla, 98.

433 Maria del Carmen Dionisia Fernandez Nifio, “Los retablos de la parroquia de san Francisco Tepeyanco: el
conflicto del clero regular y secular en imagenes” (Tesis para obtener el grado de maestra en Historia del Arte,
Universidad Iberoamericana, 2004), 20.

434 Fernandez, “Los retablos”, 31.
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La historiay orgullo por este proceso parecen haber tenido eco més de un siglo después,
cuando el éxito de la segunda secularizacion del obispado y el fortalecimiento del clero
episcopal debieron promover, en algin desconocido parroco de la segunda mitad del siglo
XVIII, la idea de concebir un programa laudatorio al clero secular, colocando dentro del
mencionado retablo lateral la representacion de seis santos practicamente desconocidos por
el santoral novohispano, pero que fueron ejemplo de virtud en el ministerio parroquial.
Tradicionalmente, se ha querido ver en este retablo una representacion de los siete
sacramentos con un trasfondo secular.**® Empero, es necesario mencionar que los lienzos son
seis y dentro de ellos sélo hay cinco sacramentos representados, mismos que no emplean el
clasico modelo que para este tema habian disefiado los famosos hermanos Klauber y que para
la segunda mitad del siglo X V111 ya se habian popularizado en la regién, como lo demuestran
las obras de José Joaquin Magon para Tochtepec y Antonio del Santisimo Sacramento
Betancourt para Acatzingo. Cuestidn aparte, el locus en el que normalmente se colocaban las
representaciones pictoricas sacramentales eran los bautisterios, espacios arquitectonicos

exclusivos de las parroquias donde se administraba el sacramento de la iniciacion cristiana.

En los seis lienzos se identifican, gracias a las cartela, las imagenes de San Amable,
San Gamelberto, San Fortunato, San Luciano, San Aredio y San Magno (Img. 70), todos
ellos parrocos de carécter secular. La labor del parroco dentro de su curato se exalta a través
de estos personajes, ya que los santos se encuentran realizando tareas propias de la atencion
a su grey, como lo es predicar, bautizar, confesar, consagrar la eucaristia y dar la
extremauncion. También se representa la administracion del sacramento de la confirmacion
—exclusiva del obispo—, sin embargo, la cartela menciona que san Aredio, el encargado de
dicha tarea fue el parroco de Morges y que posteriormente fue promovido a obispo,
aclaracion que da un guifio a las posibilidades de ascenso clerical. De igual modo, resulta
interesante que en los cuadros donde se ilustra la predicacion y la confesion hay
representaciones de indigenas, tal vez como una Ilamada de atencion al pueblo para escuchar
y atender al parroco: este reclamo podria ser consecuencia de la realidad que percibia el cura

dentro de su grey.

435 Fernandez, “Los retablos”, 124.
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La exaltacion del clero secular es enunciada en cada una de las seis cartelas que
identifican a los personajes, pues entre el nombre y el cargo del santo se enuncia la frase
“honra del clero secular”, haciendo énfasis en la adscripcion de los virtuosos varones. A la
par de esta intencién, se enaltece el papel del parroco a través de la santidad que alcanza
ejerciendo las labores propias de su ministerio, dentro de las cuales se encuentra la
administracion de los sacramentos (sin que esto ultimo sea el tema central de la obra). El
ciclo ha sido correctamente atribuido a Miguel Jerénimo Zendejas,**® cuestion que es patente
tanto en la composicion de las escenas como en el modelo fisondmico de los personajes y el
colorido, siendo légico que para un programa tan ambicioso y complejo se llamara al mejor
pintor del obispado, quien precisamente era el pintor honrado por el alto clero secular.
Estudios futuros aclararan la identidad del parroco detras de tan interesante empresa y si estas

obras le sirvieron como medio de promocidn a un mejor curato.

La secularizacion y division de las doctrinas generd la necesidad de crear nuevas
parroquias con el fin de lograr una administracion mas eficaz,**" esto requirio de remodelar,
reedificar o, en algunos casos, construir templos que materializaran la institucion parroquial,
mismos que se ornamentarian con vasos sagrados, retablos, esculturas y pinturas acordes al
gusto y la devocidn del nuevo clero administrador: el secular. Dentro de algunas poblaciones
se hizo el intento de limitar las imagenes que presidian los templos antes de la secularizacion,
especialmente las de estética indigena que eran vistas con disgusto,**® probablemente porque
no se ajustaban a los canones del gusto secular y presumiblemente ilustrado. Lo mismo
sucedi6 con iméagenes de templos conventuales secularizados que al parecer no se adecuaban
a la decencia exigida por los nuevos parrocos; ejemplo de ello se encuentra en el parecer del
sacerdote Primo de Ribera —prebendado de la Catedral de México— quien consideré que
algunas de las imagenes del curato de Santiago de Tlatelolco, administrado anteriormente

por los franciscanos, tenian un caracter ridiculo y nada conducente a la devocion.**®

436 Fernandez, “Los retablos”, 197-204.
437 Alvarez Icaza, La secularizacién, 268.
438 Garcia, “Re-formar la Iglesia”, 266.
43 Garcia, “Re-formar la Iglesia”, 259.
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Finalmente, el triunfo de la iglesia secular implicaba también el triunfo de una vision
estética particular y altamente corporativa, ya que, a través de la imposicion de una visualidad
determinada y claramente homologada por un gusto rector, se dejaba en evidencia la
hegemonia e identidad del grupo dominante. Dicha situacion debié haber generado una gran
cantidad de trabajo para los diversos artistas cercanos a los seculares, los cuales realizaban
distintas tareas dentro de la ornamentacion total de los templos, logrando con ello un
momento aparentemente fructifero en las artes, como lo demuestra la gran cantidad de obras
hechas durante la segunda mitad del siglo XVIII que todavia se conservan en diversos

templos.

Si bien la secularizacion de parroquias en la Puebla del siglo XVIII se dio de manera
expedita y relativamente sencilla, el obispo Domingo Pantaleon Alvarez de Abreu aprovech6
la coyuntura para hacer un reacomodo administrativo de la diocesis, fragmentando los
territorios parroquiales y comenzando una campafia moralizante dirigida a sus ministros. A
la muerte del prelado, dicha tarea fue concretada por su sucesor, Francisco Fabian y Fuero,
quien a su llegada encontré que muchas de las parroquias no tenian propietarios. Como firme
respuesta a esta problematica, publicé edictos para someter a concurso la titularidad de 30
parroquias. Una medida innovadora dentro de la oposicion fue aplicar examenes a los
aspirantes y exigir que todos fueran letrados. Esta idea fue impulsada personalmente por el
obispo Fabian y Fuero, puesto que “le dolia ver algunas iglesias entregadas a la direccion de
parrocos ignorantes, y se propuso trabajar eficazmente para que en ninguna entrase quien no
hubiere acreditado en concurso de oposicidn, y por riguroso examen para tener la ciencia

necesaria”.**

Como se ha mencionado, la fragmentacion de los antiguos territorios parroquiales, a su
vez, genero nuevas parroquias, mismas que ampliaron las posibilidades de movimiento o
ascenso clerical. Pese al aumento de la oferta, hay que subrayar que no todas las
jurisdicciones tenian el mismo valor econdémico ni el mismo prestigio, puesto que los

enclaves y la densidad de poblacion determinaban muchas veces la categoria de la parroquia.

440 Marquez, Politica, 135.
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Como bien lo menciona Jesus Marquez, no existen estudios acerca de la valia de las
parroquias en la Puebla de la segunda mitad del siglo XVIII; no obstante, un documento
fechado en 1709 muestra las diferencias que podian existir entre unay otra, poniéndose como
ejemplo que mientras San Pedro Cholula importaba la cantidad de 3,038 pesos, el curato de
Xuxupan en Zacatlan valia 200. Incluso en las mismas areas podia haber diferencias, como
es el caso de Piaxtla y Acatlan que valian 1,352 pesos, en contraste con la contigua poblacion
de Petlalcingo que importaba la cantidad de 470.%! La existencia de diferentes estratos en
los curatos gener6 que la mayoria de los clérigos buscaran el acenso a mejores parroquias,
sirviendo para ello la promocion de obras materiales que favorecio la existencia de un gusto

clerical de caracter secular.

Para entender cabalmente la forma en que los agentes de la iglesia secular esparcieron
sus canones estéticos, o bien, lo que aqui se denomina “gusto clerical”, es necesario
establecer, brevemente, los distintos tipos de clero que gobernaba en las parroquias. En
primer lugar, hallamos a los curas beneficiados o parrocos, titulo de caracter vitalicio cuyas
tareas administrativas comprendian el correcto empleo de los ingresos materiales y hacer
efectivo el cumplimiento de las disposiciones episcopales. También, en muchas ocasiones,
se les daban otros nombramientos dentro de su area de trabajo, como lo eran el de juez
eclesiastico y comisario local ante la Inquisicion. El siguiente grado dentro de la jerarquia
eclesiastica era el de cura interino, quien tenia las mismas funciones que el cura beneficiado,
pero con la diferencia de que su cargo era temporal, ya que, generalmente, ejercian entre la
muerte de un parroco y la llegada de un nuevo beneficiado. Los vicarios y coadjutores eran
sacerdotes de pie fijo, nombrados directamente por el obispo para ayudar a administrar los

sacramentos y, en general, auxiliar a los beneficiados en las diversas tareas parroquiales.

El exceso de este tipo de ministros generaba, muchas veces, la molestia de los curas
beneficiados, pues su presencia obligaba a los parrocos a darles un sueldo, reduciendo con
ello sus propios ingresos y los de la parroquia.**? Por otro lado, como ya se ha mencionado

anteriormente, los vicarios y coadjutores eran nombrados directamente por los obispos, razon

41 Marquez, Politica, 56.

42 Taylor, Ministros de lo sagrado, 115-119.
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por la cual podrian haber fungido, en algunos casos, como una especie de vigilantes,
encargados de informar acerca de la conducta del beneficiado y su desempefio en la
parroquia. Esta breve categorizacion no incluye a otro tipo de sacerdotes seculares que se
encontraban fuera de la labor parroquial, como eran los maestros en seminarios, colegios y
universidades, los encargados Unicamente de capellanias o de capillas de haciendas, asi como
los desempleados, que podian ser tanto herederos de cuantiosas fortunas como personajes

que vivian en la verdadera miseria.**®

Como se puede observar, habia distintos niveles a los que los sacerdotes podian aspirar;
desde una vicaria hasta una codiciada y dificil canonjia. Dentro de este espectro, la eleccién
de los sacerdotes para ocupar el cargo de beneficiados resultaba vital para el control del poder
episcopal y el incremento de las bases territoriales de la didcesis, pues a través de la adecuada
colocacion de sus clérigos se procuraba la obediencia de la sociedad frente a las normativas

de la corona, al tiempo que se podian aumentar las rentas.*4*

El proceso mediante el cual se podia competir por la titularidad de una parroquia era
Ilamado “Concurso de beneficios parroquiales vacantes”, mismo que se realizaba anual o
bianualmente al acumularse cuatro 0 mas vacantes generadas por muerte, renuncia, remocion
o promocion de un beneficiado. Las oposiciones constaban de examenes orales y escritos, asi
como de la redaccion de un curriculum que certificara los méritos del competidor. El jurado
estaba integrado por sacerdotes designados por el obispo para tal efecto. Una vez dado el
resultado de sus evaluaciones, el jurado tenia que proponer una lista de candidatos al prelado,
quien, a su vez, presentaba al virrey tres nombres en orden de su preferencia para que
designara quien ganaria el cargo. Casi siempre el virrey nombraba beneficiado al primer
postulante enunciado por el obispo,*® lograndose, con la imposicion de los cercanos al

prelado, un mayor control y reforzamiento del poder episcopal.

43 Taylor, Ministros de lo sagrado, 114.

444 Maria Teresa Alvarez lcaza, “La puesta en marcha del programa de secularizacion de doctrinas en el
Arzobispado de México, impulsos y resistencias (1750-1758)” en Francisco Javier Cervantes, Lucrecia
Enriquez y Rodolfo Aguirre (coords.), Tradicion y reforma en la iglesia hispanoamericana (1750-1840)
(México: BUAP, 2011), 146.

445 Taylor, Ministros de lo sagrado, 148.
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Muchas veces los beneficios parroquiales eran ganados por sacerdotes espafioles que
habian acompafiado al obispo desde la peninsula en calidad de familiares o que,
posteriormente a la llegada del prelado, eran llamados por €l para acudir a la Nueva Espafia
con el fin de ser privilegiadamente acomodados dentro de su obispado. Por ejemplo,
Domingo Garcia Naranjo, sacerdote canario que fue traido a Puebla por el obispo Domingo
Pantaleén Alvarez de Abreu, quien fue designado como cura beneficiado del pueblo de
Tochtepec.#4®

El ejemplo de Garcia Naranjo permite entender la influencia del gusto episcopal en el
gusto clerical y, posteriormente, en la configuracién de un gusto popular. El afio de 1758, el
parroco de Tochtepec encargd a José Joaquin Magdn —pintor por excelencia de su benefactor
Domingo Pantale6n— una serie de pinturas alusivas a los siete sacramentos y una alegoria
trinitaria que, hasta la fecha, decoran el bautisterio del templo. Nuevamente, en 1769, Garcia
Naranjo convocO a Miguel Jerénimo Zendejas —pintor amparado por el anterior auxiliar
Miguel Anselmo Alvarez de Abreu y por el entonces obispo Fabian y Fuero— para que
realizara la ornamentacion pictorica de los colaterales del retablo mayor y sacristia de la

referida parroquia de Santa Maria Tochtepec.

A pesar de que practicamente la designacion de los parrocos dependia de la eleccién
del obispo, este normalmente mantenia relacion totalmente directa y frecuente sélo con los
beneficiados de parroquias de primera categoria,**’ es decir, de aquellas que tenian mayores
recursos y que, por ende, otorgaban mayor prestigio. Generalmente, dichas vacantes eran
ocupadas por los circulos méas cercanos al prelado. Frecuentemente, el contacto méas proximo
que el obispo establecia con la mayoria de sus ministros (sin importar la categoria de su
parroquia) era durante las visitas pastorales, mismas que servian como instrumento de
control, evaluacion y regulacion de las tareas del beneficiado, al tiempo que permitian

“visualizar la distribucion y composicion del clero parroquial en una didcesis particular en

446 pablo Amador Marrero, “Relaciones artisticas entre Puebla de los Angeles y las Islas Canarias: protagonistas
y legados escultoricos”, Ensayos de escultura virreinal en Puebla de los Angeles (México: UNAM-Fundacion
Amparo, 2012), 374.

47 Taylor, Ministros de lo sagrado, 151.
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diferentes momentos”.**® Dentro de las tareas que revisaba el obispo se encontraban la
correcta administracion de los sacramentos y su registro en los libros, la informacion de los
asuntos financieros y el estado material de la iglesia con todo y sus ornamentos, cuestion que

resulta significativamente interesante para este estudio.*4°

Larevisiony aprobacion de la fabrica material de la iglesia representaba todo un mundo
de posibilidades para vicarios, coadjutores, interinos y beneficiados, mismos que estaban
involucrados en la tarea de ornamentar el templo. Como ha sefialado William B. Taylor, la
segunda via mas importante para recibir una promocion —aparte de los estudios
universitarios— era la dotacion de ornamentos e imagenes a las iglesias.**® A través del
correcto aumento del ajuar eclesiastico, supervisado por el mismo obispo durante las visitas
pastorales, los sacerdotes podian ganarse la simpatia del prelado, manteniendo su nombre
fresco en la memoria del obispo para cuando se abriera la oportunidad de una mejor vacante,
misma que podia consistir en una parroquia mas prestigiosa e, incluso —en casos muy

particulares y afortunados—, una canonjia.

Si la ornamentacion de los templos era carta de apoyo para recibir el favor del mitrado,
es l6gico pensar que esta se haria bajo el gusto por el impuesto. S6lo asi se puede comprender
que varios sacerdotes encargaran obra a artistas que previamente habian trabajado en los
circulos del alto clero. A través de su contratacion, los curas aseguraban que el obispo —al
realizar su visita pastoral- aprobara su desempefio, logrando con ello la posibilidad de
mejorar su situacion laboral. Lo anterior refuerza la premisa de que el establecimiento de un
gusto similar y el compartir una sensibilidad por determinada estética se vuelve un elemento
de cohesion entre los diferentes grupos sociales, trascendiendo con ello las tradicionales

limitantes de linaje y posicion socioecondmica.**!

48 Alvarez Icaza, “Los afanes de Manuel Rubio y Salinas por reformar el Arzobispado de México (1754-1758)”
en Maria del Pilar Martinez Lopez-Cano y Francisco Javier Cervantes Bello (coords.), Reformas y resistencias
en la iglesia novohispana (México: UNAM, 2014), 288.

49 Alvarez Icaza, “Los afanes de Manuel Rubio y Salinas”, 288.

40 Taylor, Ministros de lo sagrado, 152.

41 Hontanilla, El gusto de la razon, 13.
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Es pertinente apuntar que, si bien existia una disposicion por parte del clero secular
poblano a pedir la mayoria de los encargos pictéricos al taller de Miguel Jeronimo Zendejas,
esto no podia ocurrir siempre debido a distintos factores, entre ellos: la carga de trabajo en
su obrador y la preferencia que, naturalmente, concedia para atender las peticiones de
personajes que le fueran cercanos o de encargos que le dieran mayor prestigio. De este modo,
es casi seguro que el pintor no tomara todas las propuestas de trabajo que le ofrecieran,
ademas de que esto hubiera sido practicamente imposible atendiendo a la gran demanda que
tuvo su obra, como lo demuestra la gran cantidad de pinturas de su autoria que hay,
actualmente, en varias iglesias, museos y colecciones particulares. Por otro lado, se puede
suponer que no todos los curas tenian la capacidad econdmica para encargar la ornamentacion
de sus iglesias y parroquias al pintor mas afamado de la ciudad. Hay que recordar que detras
del alto clero existia un bajo clero notablemente empobrecido y que no podia darse el lujo de

contratar a los mejores artistas.

La diversidad del clero angelopolitano y sus circunstancias quedan registradas gracias
al caso de patrocinio artistico clerical en la diocesis que mejor se ha estudiado, es decir, el
caso de Ignacio Faustinos Mazihcatzin para el curato de San Simon Yehualtepec, investigado
profusamente por Jaime Cuadriello. El cura en cuestion provenia de una familia de caciques
tlaxcaltecas con arraigado prestigio dentro de la ciudad, considerandose parte de la nobleza
indigena de una region que habia alcanzado privilegios y fueros gracias a su papel de aliada
en la conquista. A pesar de ostentar el apellido de Mazihcatzin, con el estatus localista y la
soltura econdémica que esto representaba, la carrera sacerdotal de Ignacio Faustinos no fue
facil ni rapida. Graduado en el afio de 1759, se tiene constancia de su primer cargo en un
curato hasta el tardio afio de 1769, cuando fue nombrado teniente de Santa Inés Zacatelco.
El mayor y final logro dentro de su carrera eclesiastica fue ser nombrado, en 1793, cura
propietario por su majestad de San Simon Yehualtepec, un poblado de pocas capacidades
econdmicas y disminuidos réditos.*>?> Es muy probable que el origen indigena de Ignacio

Faustinos, a pesar de ser noble, no impresionara al alto clero poblano, encabezado

42 Jaime Cuadriello, Las glorias de la Republica de Tlaxcala o la conciencia como imagen sublime (México:
UNAM, 2004), 87-96.
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normalmente por un obispo peninsular y un cabildo mayoritariamente criollo e identificado

como espafiol, el cual debid haber visto la promocion del cura como un asunto periférico.

Pese a no haber tenido una carrera eclesiastica precisamente exitosa, es dificil pensar
en Ignacio Faustinos como un sacerdote perteneciente al bajo clero, principalmente por haber
sido un parroco de cardcter intelectual y de amplia cultura, ameén de haber tenido una
situacion econdmica bastante holgada. Limitado en su peculio, Mazihcatzin coste6 para el
afio de 1789 un programa iconografico de caracter laudatorio y regional, en el que se
ensalzaba la identidad tlaxcalteca a partir de cuatro sucesos religiosos que marcaron
notablemente la geografia espiritual de la regién: la supuesta predicacién de Santo Tomas en
Tlaxcala; el martirio de los nifios Cristobal, Antonio y Juan; la aparicién de Nuestra Sefiora

en Ocotlan y la de San Miguel en la region de Nativitas.

La mencionada empresa, profundamente significativa para el clérigo, fue realizada por
el pincel de Juan Manuel Yllanes del Huerto, pintor supuestamente angelopolitano que
ostentaba el titulo de pintor de camara del Ayuntamiento de Tlaxcala. Las obras de Yllanes,
quien muestra un oficio notoriamente poblano,*2 revelan a un artista ingenioso de amplios
recursos visuales y técnicos (para su region), con un estilo que deambula entre las figuras de
Magon y el colorido de Zendejas. Si Yllanes efectivamente naci6 en Puebla, es probable que
mudara su residencia a Tlaxcala (puesto que no aparece en ninguno de los censos de la época)
con el fin de perfilar su mercado, teniendo éxito al ser nombrado pintor de camara. Es bajo
este caso que se puede pensar en un sacerdote culto de prestigio local y poca injerencia a
nivel obispado, el cual contrata a un pintor sumamente capacitado, aunque practicamente
invisibilizado en la cabeza de la didcesis, con renombre en la misma Tlaxcala. Este ejemplo
nos hace pensar en los pequefios centros de poder en los que se daban fendmenos sociales y

artisticos que emulaban los modelos de la capital episcopal.

En estas circunstancias, entran otros pintores de menor fama y capacidades que,

atraidos por el fenémeno comercial que implicaba la obra y el nombre de Zendejas,

453 Cuadrello, Las glorias, 211-219.
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pretendieron imitar su estilo generando piezas que visualmente pudieran ser similares a las
obras salidas de su taller, pero con una mayor accesibilidad y un coste mucho mas bajo.
Como prueba de ello se puede mencionar, de nueva cuenta, el par de anécdotas que escribiera
Bernardo Olivares Iriarte dentro de sus dos versiones del Album Artistico, mismas que ya han
sido analizadas en el primer capitulo de este trabajo. Me excuso de antemano por repetir, de
manera tan similar, ambas narraciones, pero esta reiteracion busca entender de qué forma se
apuntald el efecto de Miguel Jeronimo Zendejas como epigono del gusto artistico del

obispado.

En “Condescendencia sin ejemplo”, se cuenta la historia de un pintor anénimo con
pocas capacidades artisticas que cuando salia a ofrecer su obra en el mercado y en las calles
recibia frecuentemente la misma respuesta: “cuando tenga un Zendejas, se lo compraré”.
Cansado de esta situacion, el desafortunado artista fue a visitar a Zendejas, solicitando le
permitiera firmar sus pobres obras bajo su nombre, a lo que Miguel Jerénimo acept6 de buen
agrado. Pese a que las obras del desconocido pintor fueron firmadas por el afamado pintor
poblano, no tuvo el éxito de ventas anhelado.*** Esta breve historia remarca el hecho de que,
para los compradores, la firma de Zendejas representaba una garantia de trabajo bien
realizado. Otro punto relevante es que la calidad especifica de su trabajo debi6 ser
ampliamente reconocida pues, aunque el otro pintor obtuvo el permiso de Zendejas para

firmar con su nombre, no logro tener éxito comercial.

La segunda anécdota es la del Tata Nicolaito, en donde se narra la historia de un
empobrecido pintor de “Almas de la Virgen”, que intercambiaba sus cuadros por comida y
otras necesidades basicas. Dentro de este cuento, Olivares pone en boca del pintor la siguiente

confesion:

Para terminar y no alargar mas el cuento, revelaremos, por Gltimo, como pensaba de
su profesion. En las familiares confidencias que tenia con su muchacho, este
entablaba conversaciones, por lo general, relativas al oficio, por ejemplo, le decia, -

Sefior ¢ha visto? las pinturas nuevas de tal iglesia. -Si, las he visto, son de Zendejas.

454 Olivares, Album, 115.
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iQue lindas!, pero lo que més me cuadra es el colorido. Es cierto, deja que Dios nos
socorra para comprar buenos colores y entonces veras las nuestras si las igualan.
Candor o ignorancia, en cierto modo dichosa para él, que le ahorraba muchos malos

ratos.*®

En esta narracion se hace patente la bdsqueda de los artistas por igualar su obra, esto
probablemente en aras de tener un mayor ingreso econémico. Cabe destacar que el elemento
primordial que el Tata Nicolaito admira en la obra de Zendejas es su colorido, elemento que
debi6 ser uno de los mas celebrados por sus compradores y aficionados y que procuraron
imitar algunos de sus colegas en el oficio, como lo he referido en el caso de Juan Manuel
Yllanes. La idea de un alto clero con capacidades econdémicas que consumia la obra de
Zendejas y de un bajo clero, de menores recursos, que solicitaba obras de pintores que —con
mayor o menor fortuna— lo emulaban, nos habla nuevamente del sistema operativo del gusto
y de como existe un grupo de poder que impone su vision estética frente a otros sectores de

menor capacidad y capital que, dependiendo de sus posibilidades, tratan de imitarlo.**

Para la formacién e imitacion del gusto debid ser fundamental la construccion de
modelos y composiciones que dotaron de identidad al taller, mismos que fueron replicados
no solamente por el mismo artista, sino por los otros pintores que deseaban emular su estilo.
Dentro de la produccion de Zendejas se pueden apreciar modelos que se repitieron en varias
ocasiones —algunos de ellos se analizaran dentro del cuerpo de esta tesis— generando lo que
Paula Mues ha denominado, para el caso novohispano, como “originales multiples”,*®’
concepto que busca entender la repeticion continua de ciertas formas o composiciones como

parte del prestigio y reconocimiento de un artista y su obrador.

Los modelos continuamente representados revelan que fueron exitosos dentro de su
época, buscando emularse en diversas ocasiones tanto por lo efectivo de la obra como por la

importancia de quien habia encargado alguna de sus versiones, o el lugar donde se encontraba

455 QOlivares, Album, 10.

4% Una relacion similar se da entre las nociones de “alta cultura” y “cultura popular”. Para una vision al respecto
consultar Furio, Sociologia del arte, 154.

457 paula Mues Orts, “Copiar para afianzar la tradicién o copiar como un camino a la modernidad. Preguntas
sobre la originalidad artistica en la pintura novohispana”. Texto inédito.
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colocada, irradidndose nuevamente el gusto desde centros de poder hacia otras latitudes. La
similitud de modelos pudo ser una herramienta poderosa debido a su practica identificacion
y emulacion, buscando repetirse como una estrategia para homologar el gusto hacia
determinadas formas de representacion producidas por artistas acreditados, como es el caso
de Zendejas, y sancionadas por clérigos de prestigio y reputacion, como con los que trabajo

el pintor.

El primero de los casos que quisiera analizar es la representacion del arcangel San
Miguel, el cual Miguel Jeronimo Zendejas retratd de forma casi idéntica en repetidas
ocasiones: para el Altar del perdon de la Catedral de Puebla (Img. 71), la capilla de Nuestra
Sefiora de la Soledad en Acatzingo (Img. 72) y una tercera vez para un espacio desconocido,
encontrandose actualmente en el decimondnico templo del Sagrado Corazén de Jesus (Img.
73). La primera de estas versiones se hizo para ser colocada como puerta del nicho de Nuestra
Sefiora de la Soledad en su capilla en Acatzingo.*®® Probablemente, este modelo previamente
realizado se volvio parte del repertorio del pintor, por lo que pudo mostrarle esta composicion
al cabildo como una de las opciones para representar al principe de las milicias celestiales en
el Altar del perdén de la Catedral. Finalmente, la importancia de su ubicacion catedralicia
debié generar que otros templos o particulares desearan copias del mismo arcangel,
encargandose bajo ese probable contexto la obra que actualmente cuelga en el templo del

Sagrado Corazon.

Otro modelo que fue representado de manera recurrente por Zendejas proviene de sus
series de la vida de San Juan Nepomuceno. Para poder analizar el caso tomaré como
referencia la escena del hallazgo del cadaver del santo, magistralmente resuelta por Zendejas
en su version de la Catedral de Puebla (1790) (Img. 74) y reinterpretada en varias ocasiones
para la parroquia de San Jose (ca. 1780) (Img. 75), el templo de la Concordia (1792) (Img.
76) y el templo de Santo Domingo (1808) (Img. 77). A pesar de que todas provienen del
mismo modelo, es sobresaliente por su delicadeza y emotividad la obra de Catedral, siendo

(como anteriormente se ha dicho) una obra excepcional dentro de la produccién del artista.

458 Se intuye que esta es la primera version por una serie de argumentos estilisticos y por el hecho de que en la
misma capilla hay otras obras del pintor hechas hacia el tercer cuarto del siglo XVIII. Para mas informacion
consultar el tercer capitulo de este trabajo, donde hablo a profundidad de las pinturas de este espacio.

215



El hecho de que la representacion de la Catedral presente una mayor calidad técnicay
cierta emotividad mejor lograda, en contraste con el trabajo realizado en los otros tres
recintos, puede deberse a la importancia y primacia que tenian los canonigos, clientes
representantes de la esfera catedralicia, frente a los demas clérigos. Asi pues, si bien los
templos imitaban las tematicas, técnicas y modelos acufiados por el alto clero, el pintor hacia
patente, a través de las distintas calidades de su obra, la superioridad del cabildo y del espacio

que gobernaban.

Finalmente, en el caso de la pintura doméstica también hay que sefialar el ejemplo de
San José, cuya imagen estaba presente practicamente en casi todas las casas de la época,
como lo asientan la gran cantidad de pinturas del santo (de todas las calidades posibles) que
hasta la actualidad se pueden encontrar en venta. En cuanto a Zendejas, se han hallado cuatro
versiones, tres de ellas diseminadas en colecciones particulares (Imgs. 78, 79, 80) y una mas
conservada en el Museo Universitario Casa de los Mufiecos (Img. 81). En las cuatro obras,
el rostro de San José resulta practicamente idéntico, al grado que podria plantearse que el
taller lo trabajara a partir de plantillas. Sin embargo, la posicién del Nifio Dios en las cuatro
obras es diferente, buscando con ello acentuar diversas actitudes de Cristo frente a su padre:
mientras en un par de ellas se refuerza la figura de San José en el papel de la redencién, a
través de mostrar al Nifio Dios en el suefio premonitorio de la muerte, las otras dos colocan

a Cristo infante en actitud de invitar al espectador a recurrir a su padre.*>®

Si bien aqui el modelo de José persiste como una sefia de identidad del taller, hay que
entender que estos originales multiples también podian adaptarse para cambiar sutilmente de
significado, tanto por ingenio del artista como por peticion del cliente. Como ejemplo del
éxito de estos modelos, existe una pequefia lamina de cobre hecha por un pintor desconocido
de finales del siglo XVI1I en la que trata de copiar el modelo de Zendejas, particularmente el
que ahora se conserva en la Casa de los Mufiecos. Aunque la obra evidencia ser copia de la

del acreditado pintor, carece, por mucho, de su calidad. Esta copia, sin embargo, es

49 Este ejemplo ya lo he estudiado con mayor profundidad, para mas informacién consultar: Andrade,

“José Patriarca”, 71-72.
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testimonio del gusto por la obra de Zendejas y de la forma en que sus modelos llegaban a

diferentes estratos y pintores.

2.3.5 La educacion del gusto en las iglesias

Antes de abordar el tema de la educacion de un gusto visual es necesario mencionar, aunque
sea en unas cuantas lineas, las funciones primordiales de la imagen en los templos,
abordando, especificamente, las cumplidas por la pintura. De manera fundamental, los
cuadros —asi como esculturas, grabados y otros objetos de caracter figurativo— impactaban
dicotdbmicamente a sus espectadores activando tanto procesos intelectuales como
emocionales. EI primero de ellos se encuentra vinculado al aprendizaje y asimilacién de las
doctrinas, dogmas y narraciones que configuran la fe catélica. En este sentido, es necesario
entender que la mimesis, comprendida como la similitud de las formas plasmadas en un
cuadro imitando las formas de la naturaleza, generaba un placer que favorecia la aprehension
de los contenidos, ya que, como sefiald Aristoteles, mimetizar es la mejor forma de

aprender.460

Por otro lado, las imagenes provocaban un movimiento emocional que
fundamentalmente actuaba dentro del terreno de la devocidn. La capacidad de generar
alegria, dulzura, tristeza o lastima a través de las imagenes lograba despertar e inflamar el
afecto de los fieles hacia los personajes representados. Las implicaciones teoricas y
discursivas de la imagen en la cuestion de los afectos ya eran conocidas y debatidas desde el
mismo siglo XVIII:

Todavia en 1719 el abate Jean Baptiste Du Bos se pregunta por el “placer
sensible” que provocan las poesias y las pinturas, para contestar en términos
bastante convencionales a partir del placer de la imitacion: la imagen —pictérica
0 poética— del objeto imitado sustituye ahora al objeto real, las pasiones que
este suscitaba son ahora pasiones artificiales. Las pasiones reales, las emociones

reales tienen consecuencias y, en el caso de las escenas crueles o tristes, de las

460 Bozal, El gusto, 32.
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acciones violentas, esas consecuencias son penosas. Las pasiones, las
emociones artificiales producen un placer puro, no tienen otra consecuencia que

el agrado. Su duracién es mas corta, pero su pureza es mayor.*6!

Si bien no se puede apuntalar que estas ideas directamente hayan llegado a la Nueva Espafia,
lo cierto es que son reflejo de una sensibilidad propia de la época, la cual encontraba difusion
por distintos medios. Gracias a la imagen y su dimensién emotiva, se podian despertar y
desarrollar determinados sentimientos en los fieles, mismos que eran dirigidos por los
sacerdotes. Para lograr tal cometido, era indispensable que las imagenes cumplieran con
ciertas normas estéticas, esto garantizaba que el mensaje que llegara al espectador no
provocara pensamientos y emociones contrarias como confusién, mofa o lujuria, entre
otras.*®? Es en este sentido que la educacion de la mirada y del gusto se volvia fundamental
para interpretar e interiorizar la imagen; como menciona Elio Franzini: “el fin sentimental
esta conectado al juicio de gusto de un puablico bien dotado de un sentido comun”.*¢® Es decir,
para la adecuada lectura de la imagen era necesario desarrollar capacidades visuales y
estéticas que incitaran y ayudaran a realizar los procesos intelectuales y emocionales

correspondientes.

Esta labor de ensefianza debi6 haber recaido, si bien no en su totalidad si en parte
considerable, en los mismos sacerdotes, quienes utilizaban frecuentemente la imagen como
un recurso doctrinal. Para entender las imagenes habia que ensefiar a ver las imagenes. Y en
este punto existia un criterio acerca de qué imagenes se debian atender y cuéles no, cuéles
agradaban con su observacién y cudles llevaban al error. Este espiritu de discernimiento
estaba regido nuevamente por el binomio de contenido y forma, ambos conceptos vinculados
con la nocion del gusto. Sobre esta linea, recalco la necesidad de “construir” un gusto que

conlleva una familiaridad de las formas correctas, pues como dice Bozal: “El lenguaje de la

461 Bozal, El gusto, 56-57.

42 A respecto cabe recordar las normativas generadas en el IV Concilio Provincial Mexicano respecto a los
pintores y las opiniones que algunos sacerdotes tenian en torno a las imagenes que se encontraban en conventos
de regulares. Ambas ideas se encuentran desarrolladas en parrafos anteriores.

463 Franzini, La estética del siglo XVII1, 130.
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pintura se funda en la condicion del sujeto y s6lo en el sujeto encuentra apoyo para su certeza

y legitimidad para su operacion”.464

El gusto puede ser educado, no solamente a través de recursos orales o escritos, sino a

través de la vista misma. Respecto a ello Franzini menciona:

Esta exquisitez como tensién hacia la perfeccion del gusto es un don natural que
puede, a pesar de todo, ser refinado a través de la practica de un arte y de la
contemplacion de una especie de particular belleza, que son medios para analizar
mejor las cosas, las relaciones entre las partes y las caracterizaciones estilisticas,
con el fin de originar, asi, comparaciones entre las distintas formas que la misma

belleza presenta.*s

Como ya se habia mencionado anteriormente, los templos eran el centro méas grande y
accesible para la contemplacion artistica y, por ende, para la formacion de la mirada a través
de los modelos que promovia. En este sentido, existen dos tipos de personalidades que
construye el gusto: “Al mismo tiempo que el buen gusto favorece la creacion de un sujeto
agente en calidad de observador racional, construye un sujeto pasivo en calidad de objeto
observado, con funciones y habilidades diversas”.*®® Es decir, la obra de arte establece dos
dinamicas distintas con el espectador, lo que configura dos tipos distintos de receptores: en
cuanto al sujeto racional, estimula en él reflexiones e ideas en torno a lo propuesto por la
obra, ya sea a partir de sus formas o en su contenido. Estas ideas, sin embargo, pueden ser
puestas en entredicho por las ideas propias del espectador racional, generando una especie
de dialogo. Por otra parte, es posible hablar de otro tipo de espectador, aquel que recibe la
informacion dada sin confrontarla con sus propias ideas, en este sentido, el espectador pasa
a ser un objeto, es decir, un receptaculo en donde se depositan las ideas de la obra de arte y

se interiorizan.

464 Bozal, El gusto, 43-44.
485 Franzini, La estética del siglo XVIII, 138.
466 Hontanilla, El gusto de la razon, 105.

219



El buen gusto también era tenido en el siglo XVI1II como un asunto de moral, pues “la
ley abstracta de la razdn, guiada por el buen gusto, le permite identificar y definir el bienestar
moral”;*7 gracias al ejercicio del buen gusto una determinada regla se convertia en habito o
costumbre. Con el fin de educar correctamente a los sacerdotes en temas de moral, el
arzobispo de México, Antonio de Lorenzana, cre6 en 1767 en las parroquias de la capital de
México las “Academias Morales”, mismas a las que obligatoriamente asistian todos los
parrocos y confesores regulares y seculares.*®® Habiendo establecido la relacion entre moral
y gusto para el siglo XVIII, habria que analizar si en dichas academias se trataban temas
referentes al gusto y a sus vinculaciones con el arte. Si esto fuera cierto, estas academias
podrian haber fungido como una estrategia mas para la promocién del gusto secular.
Desafortunadamente, no se posee informacion sobre la existencia de este tipo de academias

en el obispado de Puebla.

2.3.6 La otra cara de la moneda: disminucion del poder de los regulares y de las

cofradias, corporaciones que generaban un gusto alterno

Hasta ahora se ha hablado, con mayor detenimiento, sobre el desarrollo del clero secular en
la Nueva Espafia, sobre todo a partir del respaldo que recibié de la Corona espafiola, de modo
especifico, a traves de las Ilamadas reformas borbdnicas. El interés de la monarquia espafiola
por favorecer al clero secular radicaba en el hecho de que este se presentaba como una
corporacion formidable y confiable para preservar y velar por los intereses del rey; de modo
que el obispo y sus allegados fungian como piezas clave en la estrategia monarquica por
mantener el control en estas tierras, a diferencia de las érdenes religiosas que, si bien fueron
las primeras en pisar las nuevas tierras, no buscaban, en primera instancia, los intereses de

Esparia sino de la Iglesia de Roma.

Asi pues, gracias al respaldo y favor real, el clero secular novohispano adquirié cada

vez mas presencia y poder en la administracion de la Iglesia en América, ocupando los

47 Hontanilla, El gusto de la razon, 81.
468 |van Escamilla Gonzalez, “El arzobispo Lorenzana: la Ilustracion en el IV Concilio de la Iglesia Mexicana”,
en Los concilios provinciales en la Nueva Espafia. Reflexiones e influencias (México: UNAM, 2005), 132.
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lugares que, otrora tiempo, habian fundado y consolidado las diversas 6rdenes religiosas que
iniciaron el proceso de evangelizacion en lo que, posteriormente, seria llamado Nueva
Espafia. De igual modo, nuevos cénones se instauraron con el dominio del clero secular, no
solo en lo respectivo a la doctrina teoldgica, la moral o la politica eclesial, sino incluso en los
canones estéticos que se presentaban para ser cumplidos y representados por los artistas de
la época. La esfera conformada por el alto clero secular configurd y establecié nuevas formas
y sensibilidades estéticas que se pronunciaron como ideales para ser reproducidas en todas
las escalas del engranaje eclesiastico, este canon estético es lo que se ha denominado en este

trabajo como “gusto clerical secular”.

El gusto clerical secular se antepone a la estética de las érdenes religiosas, situdndose
como novedoso y apegado a las ideas mas recientes generadas en la incipiente lustracion
europea, en donde se discuten ideas como el gusto, la estética, lo sublime, el arte, etc. En
contraposicion, las concepciones y formas del arte producido bajo el gobierno del clero
regular, el cual habia adoptado incluso formas indigenas, resultan grotescas y poco decorosas
para la nueva sensibilidad ilustrada que se habia filtrado en el clero secular ibérico y, por
ende, en el clero secular novohispano. De modo que, con el robustecimiento del clero secular
en la Nueva Espafia, no sélo se arrebat6 el poder que habia tenido el clero regular sino que
se introdujeron nuevos modelos que se alejaban de los canones establecidos por las 6rdenes
religiosas, quienes junto con las cofradias, cedieron su lugar ante el clero privilegiado por la
monarquia. Es precisamente en este apartado en donde se abordara el papel del clero regular

y las cofradias como entidades alternas en la configuracion del gusto eclesiastico de la época.

Antes de plantear las consecuencias que generd el proceso de secularizacion en la
Iglesia novohispana, es necesario mencionar, aunque sea brevemente, el episodio de la
expulsion de los jesuitas en 1767, ya que el papel de la Compaiiia de Jesis como una
corporacion activamente involucrada en la promocion de las artes es un tema ampliamente
estudiado dentro de la historiografia virreinal.*®® El discurso de la imagen vinculado con la

compositio loqui de los ejercicios espirituales ignacianos, asi como la teatralidad propia de

469 Entre la produccion historiogréafica dedicada a los jesuitas como promotores del arte, destaca: Varios autores,
Ad maiorem Dei gloriam. La compafiia de Jesis como promotora del arte (México: Universidad
Iberoamericana, 2003).
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la religiosidad jesuita, provocaron que la Compafiia de Jesus se posicionara como uno de los
principales ejes rectores del gusto artistico novohispano. Probablemente, la expulsion de la
orden generé una gran vacante dentro de los cotos de poder artistico, misma que
inmediatamente debié ser ocupada por el clero secular, quien, en ese momento, estaba
apropiandose del poder econémico y educativo que en gran medida compartia con los

jesuitas.

La secularizacion de las parroquias significo la pérdida de facultades administrativas y
de patrimonio para las érdenes religiosas. Hay que sefialar que dentro de las criticas que se
le hacian al clero regular se encontraban la pérdida de su carisma contemplativo y su falta a
los tres fundamentales votos de obediencia, castidad y pobreza. La violacion a esta Gltima
virtud se apreciaba materialmente en la rica y excesiva ornamentacion que presentaban sus
templos, misma que no concordaba con el ejemplo de pobreza predicado por el clero
regular.*’® Esta valoracion se confirma con las importantes obras artisticas que actualmente
se encuentran diseminadas en distintos conventos e iglesias, las cuales muestran que el clero
regular tenia las capacidades intelectuales y econémicas para promover un gusto visual

propio con un amplio radio de influencia.

A raiz de la secularizacion, este poder fue disminuido en algunas regiones del
virreinato, al punto de provocar que algunas ordenes religiosas extrajeran las imagenes y
objetos de culto que se encontraban en los templos usurpados a causa de las politicas
secularizadoras. Un ejemplo de ello se encuentra en la misiva que fray José de la Vallina,
provincial de los franciscanos, dirigié a los miembros de su orden, en la cual se ordena a los
frailes extraer, con discrecion, todo lo que pudieran de objetos de plata y ornamentos,
borrando sus registros de los inventarios.** La crisis econdmica y la dificultad para adquirir
nuevos objetos de culto ya era profetizada por Vallina; efectivamente, la secularizacion
gener0 una decadencia en el ambito regular que se manifesté en la disminucion de vocaciones

religiosas*’? y, en el caso especifico de los franciscanos, en una grave crisis economica.*”

470 Alvarez Icaza, “Los afanes de Manuel Rubio y Salinas”, 290.
471 Alvarez Icaza, “La puesta en marcha del programa”, 158.

472 Rubial, “La basqueda de una identidad”, 462.

473 Taylor, Ministros de lo sagrado, 131.
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La reduccion de espacios pertenecientes a las 6rdenes religiosas hizo que sus aparatos
de representacion disminuyeran,*’* es decir, las obras materiales promovidas para adornar el
culto divino y fortalecer la identidad corporativa. Esto en consonancia con una situacion
financiera que no les permitia costear la misma riqueza ornamental y, por lo tanto, contratar
a los més prestigiosos artistas del entorno, los cuales se encontraban capitalizados por el clero
secular.*”™ Esta situacion ayuda a entender por qué la mayoria de las obras de Zendejas fueron
realizadas para los seculares, notandose una comdn ausencia de su firma en espacios de

caracter regular.*®

Aunque en menor numero, las empresas pictoricas para las ordenes religiosas se
siguieron llevando a cabo, probablemente con una menor frecuencia y lucimiento que en el
pasado. Prueba de ello es el programa pictérico encargado por el rector fray Juan Antonio
Gomez en 1781 para el coro del templo de San Francisco en Puebla (Img. 82). La decoracion
de este tipo de espacios era de gran importancia para los esquemas corporativos de la orden,
pues en el coro los frailes se reunian en conjunto para cantar la liturgia de las horas. En el
muro central de dicho espacio, se desarrolla el tema de la vision narrada en el capitulo XII
del Apocalipsis, representada por el pintor con la figura de la Virgen alada que sostiene al
Nifio Dios al tiempo de huir de la bestia infernal de siete cabezas. Compartiendo la revelacion
con San Juan, se encuentran las efigies del beato Juan Duns Scoto, religioso franciscano que
se distinguid por su defensa al dogma inmaculista, y la monja concepcionista Sor Maria de
Agreda, escritora del texto mariano Mistica Ciudad de Dios y cuya orden religiosa estaba

vinculada a los franciscanos.

474 Rubial, “La basqueda de una identidad”, 459.

475 |a situacién mencionada no niega que se hicieran obras extraordinarias en templos muy especificos e
importantes para las 6rdenes religiosas, como es el caso del afamado retablo neoclasico de San Francisco el
Grande, que trazd Jerénimo Antonio Gil en 1782.

476 |a obras firmadas por Zendejas que se han podido rastrear en espacios regulares son las siguientes: la serie
de la vida del beato Sebastian de Aparicio para el convento de franciscanos de Puebla; la serie de la vida de San
Francisco para el convento de dieguinos de Santa Barbara; la serie de la vida de San Juan Nepomuceno para el
templo de dominicos de Puebla; la serie de la vida de San Felipe Neri para los sacerdotes oratorianos del templo
de la Concordia; la serie de los colegiales del Colegio del Espiritu Santo de los jesuitas y una Vision de San
Bernardo que se encuentra en el templo de juaninos dedicado a San Juan de Dios, aunque en opinién del doctor
Pablo Amador Marrero este Gltimo debi6 haber pertenecido a la cofradia de Jesis Nazareno, instalada en la
parroquia de San José. Respecto a las obras vinculadas con conventos femeninos no se hara ninguna
observacion, ya que estos dependian directamente del obispo y, por ende, del clero secular.
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En la pared derecha del coro del mismo recinto se encuentra un Triunfo de la
Inmaculada Concepcidn cuyo carro triunfal es conducido por los mismos franciscanos en
compafiia del monarca Carlos 111, quien se distinguié notablemente por la defensa que hizo
del dogma y por lograr la fiesta de la Inmaculada Concepcidn para los reinos espafioles, asi
como por obtener del Papa la inclusion de la alabanza Mater Immaculata dentro de las
letanias.*’” En el muro izquierdo se observa una compleja alegoria que representa el papel
franciscano en el rescate y custodia de Tierra Santa. Esta composicion fue copiada del
frontispicio grabado por Juan Bernabé Palomino para la edicion del libro Patrimonio
Seraphico de Tierra Santa, escrito por fray Francisco Jesus Maria de San Juan del Puerto y
publicado el afio 1724478

A traveés de estos lienzos, se puede observar una especie de apologia de la orden frente
a la disminucion de su poder y la secularizacion de sus doctrinas. La triada de lienzos se
configura como una declaracion de principios y méritos franciscanos: los cuadros de La
vision apocaliptica y El triunfo de la Inmaculada Concepcion recuerdan el papel de la orden
de los menores como defensores y propagadores del dogma inmaculista, cuyo interés
compartian con Carlos Ill, monarca que representaba a la institucion que ahora los habia
despojado de sus parroquias. Por otro lado, la Alegoria del Patrimonio Seraphico hacia
patente el excelente papel que habian desempefiado como administradores y custodios de los
lugares santos en Jerusalén, condicién que podia extrapolarse al contexto inmediato de su

papel como fieles administradores y evangelizadores en Ameérica.

La sugerente empresa pictorica, digna del ingenio y talento de Zendejas, recayd en un
desconocido pintor llamado Luis Caro de Ayala, quien, a través del uso del color y

tratamiento de los personajes, parece seguir los canones dictados por Zendejas. El hecho de

477 Andrade, “José Patriarca Universal”, 74.
478 “Templo de San Francisco (Ex-convento Franciscano de las Cinco Llagas)”, Project in the Engraved Sources

of Spanish Colonial Art,
https://colonialart.org/archives/locations/mexico/estado-de-puebla/ciudad-de-puebla/templo-de-san-francisco-

ex-convento-franciscano-de-las-cinco-llagas#c2111a-2111b
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que este ambicioso proyecto no fuera realizado por el célebre pintor puede atribuirse a varias
razones que van desde una gran carga de trabajo en el taller hasta cuestiones de indole

econdmico en la orden franciscana.

Otro de los grandes proyectos ornamentales realizados para el templo de San Francisco,
en Puebla, es el conjunto de series sobre la vida del beato Sebastidn de Aparicio (Img. 83),
San Diego de Alcéantara y San Pascual Baildn ejecutadas para la capilla de la Conquistadora,
lugar donde reposan los restos mortales del beato Sebastian de Aparicio.*”® La ejecucion de
este ambicioso ciclo corresponde a las celebraciones por la beatificacion de Sebastian de
Aparicio —lego franciscano que habia vivido en ese convento durante el siglo XVI-alcanzada
en 1789. Si bien los festejos por tan importante suceso, dentro de los cuales se encuentra la
factura de estos cuadros, fueron promovidos principalmente por la orden franciscana, no se
debe excluir la presencia del clero secular dentro de las celebraciones en torno al primer beato
poblano. No es casualidad que en el lienzo aleg6rico que representa la elevacion de Sebastian
a los altares (Img. 84) aparezca, detras de la figura del procurador de la causa, fray Mateo

Gobmez, la imagen del obispo de Puebla.

Probablemente bajo este contexto, y dada la importancia extraordinaria del ciclo, este
haya sido ejecutado por Zendejas. Mas alla de las implicaciones que tuvo la beatificacion de
Aparicio, estos lienzos debieron haber significado para los franciscanos una especie de
revaloracion de su papel frente a la sociedad, ya que, a través de las virtudes contenidas y
ejemplificadas en la vida del santo, la orden de los menores daba muestras de los frutos que
habian dado a la cristiandad, defensa que se hacia necesaria frente a los ataques que sefialaban

su falta de obediencia, disciplina y seguimiento de votos.*&

Finalmente, toca hablar, aunque sea someramente, del papel de las cofradias, definidas
como congregaciones de fieles con autonomia —a veces solo en apariencia—, las cuales

administraban una determinada cantidad de bienes o caudal que provenia de rentas de casas,

479 Para conocer mas acerca de la serie de la vida del beato Sebastian de Aparicio consultar Montserrat Baez
Hernandez, De los despojos corporales a la reliquia y su imagen: el caso angelopolitano del beato Sebastian
de Aparicio (Tesis para obtener el grado de maestra en historia del arte, UNAM, 2017), 151-171.

480 Alvarez Icaza, La secularizacion de doctrinas, 242.
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capellanias, tierras de labranza o ganado.*®! El producto econdmico de dichas actividades era
destinado principalmente al culto divino y la atencion hacia una devocion o imagen en
especifico, solventando también otras necesidades como el entierro de los difuntos, la
celebracion de misas por su alma y, en menor medida, la ejecucion de obras de caridad y el
préstamo crediticio a sus congregantes.*® Otra de las funciones que ejercian las cofradias era
la de ornamentar los espacios donde se encontraban sus imagenes de culto, razon por la cual
también contrataban artifices y, por ende, manifestaban visualmente sus preferencias y gustos
artisticos en espacios de caracter publico. La manutencion y provision del culto bajo el cual
estaban constituidas las cofradias, demandaba la contratacion de artistas, ya fuera para la
creacion de una escultura, la realizacion de pinturas o la fabricacion de grabados con la

estampa del santo bajo el cual estaban acogidas.

Es necesario mencionar que desde el siglo XVII dichas asociaciones estuvieron
fuertemente vinculadas con las autoridades civiles y eclesiasticas, por esta razon, sus juntas
siempre estaban presididas tanto por un representante real como por el cura de su jurisdiccion,
aquienes pagaban por vigilar las elecciones de oficiales y revisar las cuentas.*®® Dichas tareas
terminaron recayendo, de manera mas directa, en el mismo parroco y en los obispos, quienes

al realizar sus visitas pastorales revisaban los libros de cofradias.*8*

La gran mayoria de veces, los origenes de una cofradia estaban més vinculados con el
celo y piedad que un sacerdote infundia en su grey hacia determinado santo, que con una
manifestacion espontanea de devocion colectiva. Esta medida era emprendida por los
clérigos no solo con el fin de promover un culto, sino de asegurar la manutencion de los
ministros y de proveer recursos para la fabrica material y espiritual de las iglesias.*® Entre
las facultades que a veces se atribuian los curas, estaba la de elegir, proponer o intervenir en

la eleccion de los mayordomos u oficiales de las cofradias, manteniendo con esto un cierto

481 Taylor, Ministros de lo sagrado, 452.

482 David Carbajal Lopez, “La reforma de las cofradias novohispanas en el Consejo de Indias, 1767-1820”, en
Revista Complutense de historia de América, Volimen 38 (2012), 80.

483 Taylor, Ministros de lo sagrado, 454.

484 Taylor, Ministros de lo sagrado, 449.

485 Taylor, Ministros de lo sagrado, 453.
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poder sobre ellas,*® el cual, muchas veces, fomento abusos o decisiones que violaban la

autonomia de las asociaciones.

Frecuentemente, el dinero que recibian algunas parroquias por parte del obispado era
tan poco que el mantenimiento de los templos dependia de la economia y voluntad de las
cofradias. Todavia mas: se sabe de algunos casos en los que, por tradicién, dichas
asociaciones eran quienes mantenian con sus ingresos los gastos de la fabrica material de la

iglesia,*8’

rubro del que dependia la contratacion de artistas. Una de las formas mas
recurrentes en las que el parroco intervenia sobre los caudales de las cofradias era a través de
las mejoras y renovaciones en los templos, aprovechando su autoridad y determinacion para
gestionar obras con el dinero recaudado y demandado a estos grupos.“® Dicha circunstancia
debid beneficiar notablemente a artistas como Zendejas, que cimentaban sus redes
clientelares en las multiples relaciones establecidas con curas de caracter secular, los cuales,
al tener un mayor recurso econémico en sus manos, contrataban con més facilidad al artista
que respondia a su gusto. En los capitulos que versan en torno a las parroquias de San Juan
Acatzingo y San José de Puebla, se veran varios ejemplos de obras que, a pesar de haber sido
solventadas por una cofradia, revelan en sus circunstancias y discursos la intromision del

cura, figura rectora que orquesta y confiere significado a la sede parroquial.

Las cofradias también fueron afectadas por las reformas borbdnicas hacia finales del
siglo XVI1Il, ya que la Corona busco una legalizacion y control sobre sus bienes, confiriendo
a estos ultimos de un caracter civil que los hacia susceptibles a ser requeridos por el Real
Erario.*® Hacia el afio de 1776, se abrié un expediente general de Cofradias que buscaba
devolver al rey el poder que anteriormente se le habia otorgado a la Iglesia, aunque para el
caso de la Nueva Espafia, la Corona se auxilié con el poder episcopal a fin de analizar y
establecer la pertinencia de cada una de estas asociaciones. A traves de la recoleccion de sus
constituciones, se buscaba revisar y reformar los estatutos de las cofradias, estableciendose

que las nuevas reglamentaciones tenian que pasar primero por la aprobacion del obispo,

486 Taylor, Ministros de lo sagrado, 450.

487 Ayluardo, “Re-formar la Iglesia”, 263.

488 Taylor, Ministros de lo sagrado, 454-455.

489 Carbajal, “La reforma de las cofradias novohispanas”, 81.
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posteriormente por el “virrey, presidente o gobernador” para que, finalmente, fueran

remitidas hasta Madrid para su aprobacion, expidiéndose para dicho fin una Cédula Real .*®

La real orden fue ejecutada en la Nueva Espafia por el arzobispo de México Alonso
Nufiez y Peralta, quien levantd varios expedientes particulares acerca de las cofradias que
estaban en su jurisdiccion. Esta tarea fue seguida, aunque con menores resultados, por el ya
mencionado obispo poblano Salvador Biempica y Sotomayor. Las reformas dictaminaron
que cualquier litigio que se derivara de estos grupos tenia que pasar por los tribunales civiles
y que sus bienes eran de caracter profano y no espiritualizado.*®* Asi mismo, procuraron
incentivar un mayor uso de sus recursos para obras de caridad, tales como la fundacion de
montepios, escuelas, sustento de nifios expositos o ayuda a los menesterosos, 4°2 prohibiendo

los excesos en el culto divino y las fiestas o la obligatoriedad del estipendio o limosna.*®?

Al final, parece ser que la peticion rindi6é pocos frutos a la Corona: en el caso del
obispado de Puebla, este no presentd un informe extenso a las autoridades y se limité a
colaborar s6lo en momentos especificos. Entre el periodo de 1733 y 1820, s6lo 23 cofradias
angelopolitanas se presentaron ante el Consejo de Indias,*** muchas de ellas debido a
discusiones y conflictos con sus parrocos,*®® probablemente sirviendo este recurso mas como
un medio de control por parte del clero secular que como la reforma integral que proponia la
Corona. Por otro lado, las instrucciones reales sirvieron para fortalecer el poder episcopal
sobre las cofradias, las cuales eran evaluadas por el obispo durante las visitas pastorales, ya
que el mandato fue utilizado para aplicar un mayor rigor en dichas corporaciones. Como lo
apunté David Carbajal, a pesar de que las instrucciones reales buscaban instituir los bienes
de las cofradias como civiles, los prelados siguieron imponiendo la autorizacion de la mitra

para sus gastos mayores.*%

4%0 Carbajal, “La reforma de las cofradias novohispanas”, 84.

491 Carbajal, “La reforma de las cofradias novohispanas”, 85-86.

492 Carbajal, “La reforma de las cofradias novohispanas”, 87-92.

493 Carbajal, “La reforma de las cofradias novohispanas”, 93.

494 David Carbajal Lépez, “La reforma de las cofradias novohispanas en perspectiva comparada:
procedimientos, definiciones y alcances, 1750-1820”, en Reformas y resistencia en la iglesia novohispana
(México: UNAM-BUAP, 2014), 333.

4% Carbajal, “La reforma de las cofradias novohispanas en perspectiva comparada”, 368.

4% Carbajal, “La reforma de las cofradias novohispanas en perspectiva comparada”, 345.
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Con el fin de robustecer el poder de las parroquias y sus curas, varias cofradias fueron
suprimidas,*®’ esto bajo la justificacion de los altos costos que significaba mantenerlas, y lo
disminuidas y empobrecidas que estaban algunas de ellas. Lo cierto es que estas
corporaciones, muchas veces, eran duefias de tierras que producian un rico capital, mismo
que, al pasar a manos del clero secular, garantizaba un mayor flujo de dinero para la Corona
y su aliado, el alto clero. En algunas ocasiones, los bienes de las cofradias suprimidas fueron
a pasar directamente a los gastos de culto de las iglesias y a las fabricas espirituales,*%®
logrando con ello un control méas directo de las finanzas por parte de los curas y una
determinacion, casi absoluta, en la ornamentacion artistica de las parroquias y templos. En
cuanto a la relacion de Zendejas con algunas cofradias, esta se vera reflejada en los capitulos
4 y 5 de esta tesis, por lo cual prefiero dejar las reflexiones sobre este punto para dichos

apartados.

Hasta aqui termina el planteamiento que genera y da sentido al término que acufio como
“gusto clerical”, mismo que, en esta ocasion, explica las circunstancias particulares de la
Iglesia secular y su hegemonia durante la segunda mitad del siglo XVIII. Como reflexion
final, quisiera anotar que los sistemas de patrocinio que los obispos, el cabildo, el clero
parroquial, las érdenes religiosas y las cofradias mantuvieron con los artistas son temas que
merecen un estudio individual y pormenorizado que los aborde en distintas etapas del periodo
virreinal. El papel de Zendejas dentro de la conformacion, materializacion y divulgacion de
un gusto estético, pictorico y corporativo de caracter secular fue fundamental para el clero
poblano: el colorido dulce, la gestualidad abierta y las composiciones efectivas fueron parte
del lenguaje a través del cual el pintor hablé a su sociedad, expresando, por medio del pincel,
las necesidades y doctrinas de un grupo sacerdotal poderoso. La promocion de una identidad
0 de una devocion encontrd una atractiva apariencia visual en sus trazos, logrando con ello
el mismo efecto persuasivo que la retorica pretendia desde el pualpito. Habiendo planteado
este panorama, toca pasar a los estudios de caso, donde muchas de las premisas aqui

planteadas seran ejemplificadas y cobraran un mayor sentido.

497 Alvarez Icaza, La secularizacion de doctrinas, 281.
498 Carbajal, “La reforma de las cofradias novohispanas en perspectiva comparada”, 344.
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Img. 47 Manuel Caro, El descendimiento del Espiritu Santo, 1790, Edificio Carolino,
Puebla.
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« Img. 48 José Joaquin Magon,
Ovalo del coro catedralicio, 1750,
Catedral de Puebla.

» Img. 49 José de Ibarra, Patrocinio de la
Asuncioén de la Virgen con los canonigos
de la Catedral, 1732, Catedral de Puebla.
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Img. 50 Luis Berrueco, La Madre Santisima de la Luz, 1747, Parroquia de la Santa
Cruz, Puebla.

Img. 51 Luis Berrueco, Castas, ca. 1747, Museo de América, Madrid, Espafa.
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Img. 52 Luis Berrueco, La institucion de esta Santa Iglesia, 1750, Sacristia de la
Catedral de Puebla.

Img. 53 Miguel Jer6nimo Zendejas, Retrato del Obispo Francisco Fabian y Fuero, ca.
1765.
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Img. 54 Miguel Jer6nimo Zendejas (dibujo), José de Nava (delined), Vistas de la
Biblioteca Palafoxiana, grabado sobre lamina de cobre, 1773, Biblioteca Palafoxiana.
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» Img. 55 Miguel Jer6nimo Zendejas, Retrato del
Obispo Juan de Palafox y Mendoza, 1768, Museo
de la Catedral, Burgo de Osma, Espafia.

4 Img. 56 Miguel Jer6énimo
Zendejas, El patrocinio de San
José, 1786, Catedral de Puebla.
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» Img. 58 Miguel Jeronimo Zendejas, San
Juan Nepomuceno confiesa a la reina,
1790, capilla de san Juan Nepomuceno,
Catedral de Puebla.

¥ Img. 57 Miguel Jerénimo Zendejas,
Retrato del Obispo José Santiago
Echeverria y Eleguzla, ca. 1787, Salén de
Cabildos de la Catedral de Puebla.

» Img. 59 Miguel Jer6bnimo Zendejas, San
Juan Nepomuceno es interrogado por el
rey Wenceslao, 1790, Capilla de San Juan
Nepomuceno, Catedral de Puebla.
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<« Img. 60 Miguel Jer6nimo Zendejas, El
martirio de san Juan Nepomuceno, 1790,
Capilla de San Juan Nepomuceno,
Catedral de Puebla.

¥ Img. 62 Miguel Jeronimo Zendejas,
San Juan Nepomuceno entrega a la
Virgen su lengua incorrupta, 1790, capilla
de san Juan Nepomuceno, Catedral de
Puebla.

<« Img. 61 Miguel Jer6nimo Zendejas, El
hallazgo del cadaver de San Juan
Nepomuceno, 1790, Capilla de San Juan
Nepomuceno, Catedral de Puebla.
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Img. 63 Miguel Jer6nimo Zendejas, San Img. 64 Miguel Jerénimo Zendejas, El
Miguel Arcangel, 1797, Catedral de Angel de la Guarda, 1797, Catedral de
Puebla. Puebla.
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Img. 65 José Mariano Lara y Hernandez,
Retrato del Obispo Salvador Biempica y
Sotomayor, ca. 1790, Salon de Cabildos de la
Catedral de Puebla.
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Img. 66 José Mariano Lara vy
Herndndez, Alegorias de San José y
la Inmaculada Concepcién, ca. 1790,
Catedral de Puebla.
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» Img. 67 Autor desconocido
Flamenco (José Mariano
Hernandez repintd), Virgen de la
Lactacion, siglo XVI con repintes a
finales del siglo XVIII, bodegas de
la Catedral de Puebla.

68. José Mariano Lara vy
Hernandez, Virgen de los
Dolores, ca. 1790, coleccion |
particular.

» Img. 69 Miguel Jerénimo
Zendejas, Dedicacion del templo de
Molcajac, 1786, Parroquia de Santa
Maria Molcajac.
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Img.70. Miguel Jeronimo Zendejas (atribuido) San Amable, San Gamalberto, San
Fortuato, San Luciano, San Aredio y San Magno, segunda mitad del siglo XVIlII, Parroquia
de san Francisco Tepeyanco, Tlaxcala.
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¥ Img. 72 Miguel Jer6nimo Zendejas,
San Miguel Arcangel, segunda mitad del
siglo XVIII, camarin de la capilla de
Nuestra Sefiora de la Soledad,

Acatzingo.

A Img. 71 Miguel Jerénimo Zendejas,
San Miguel Arcangel, 1797, Catedral de
Puebla.

<« Img. 73 Miguel Jerénimo Zendejas, San
Miguel Arcangel, segunda mitad del siglo XVIII,
Templo del Sagrado Corazon de Jesus,

Puebla.
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Img. 74 Miguel Jerénimo Zendejas, El hallazgo Img. 75 Miguel Jerénimo Zendejas, El
del cadaver de san Juan Nepomuceno, 1790, hallazgo del cadaver de san Juan
capilla de san Juan Nepomuceno, Catedral de Nepomuceno, ca. 1780, Parroquia de
Puebla. san José, Puebla.

Img, 76 Miguel Jerénimo Zendejas, El hallazgo Img. 77 Miguel Jeronimo Zendejas, El

del cadaver de san Juan Nepomuceno, 1792, hallazgo del cadaver de san Juan

capilla de san Juan Nepomuceno, Templo de la Nepomuceno, 1808, capilla de san

Concordia, Puebla. Juan Nepomuceno, Templo de Santo
Domingo, Puebla.
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Img. 78 Miguel Jer6bnimo Zendejas, San Img. 79 Miguel Jerénimo Zendejas, San
José, segunda mitad del siglo XVIII, José, segunda mitad del siglo XVIII,
coleccion particular. coleccion particular.

Img. 80 Miguel Jeronimo Zendejas, San Img. 81 Miguel Jer6onimo Zendejas, San
José, segunda mitad del siglo XVIII, José, segunda mitad del siglo XVIII, Museo
coleccién particular, Universitario Casa de los Mufiecos, Puebla.

245



Img, 82 Luis Caro de Ayala, Alegoria del triunfo de la Inmaculada Concepcién, 1781,
Templo de San Francisco, Puebla.

Img. 82b Luis Caro de Ayala, Patrimonio Seraphico, 1781, Templo de San Francisco,
Puebla.
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Img. 83 Miguel Jerénimo Zendejas (atribuido), Escenas del beato Sebastian de Aparicio,
ca. 1790, Capilla del beato Sebastian de Aparicio, Templo de San Francisco, Puebla.
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Img. 84 Miguel Jer6nimo Zendejas, La elevacién del Sebastian de Aparicio a los altares,
ca. 1790, Capilla del beato Sebastian de Aparicio, Templo de san Francisco, Puebla.
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CAPITULO 3.

LA BOVEDA DEL CORO DE SANTA ROSA (1758)
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3.1 Breve historia del convento: bajo la mirada del obispo

El monasterio de Santa Rosa tuvo su origen el afio de 1683,%%°® cuando el fraile dominico
Bernardo de Andia inauguré el beaterio dominico de Santa Inés gracias al caudal que recibid
como herencia por parte de Mateo de Ledezma.>® Este dinero se administré a través de una
cofradia cuyo patronato fue aprobado en Roma mediante un Breve Apostélico de Clemente
XII. Si bien el beaterio comenzo a funcionar desde 1683, fue hasta el afio de 1688 que conto
con la aprobacién del Virrey y, principalmente, del obispo Manuel Fernandez de Santa Cruz.
Segun la opinion de Sor Maria de Cristo, la tardanza del aval episcopal pudo deberse a que
el proyecto, planteado al rey desde 1678, no se considero viable hasta comprobar su éptimo
funcionamiento, cinco afios después de abierto.>®* A pesar de que la aprobacion episcopal no

fue inmediata, Fernandez de Santa Cruz apoy0 notablemente al beaterio.

A los pocos afios de instituida la casa de Santa Inés, quedo6 bastante pobre y reducida
para las necesidades de las oblatas. Para remediar dicha penuria, y abrigando el deseo de que
en un futuro el beaterio se convirtiera en convento de religiosas dominicas, el capitan don
Miguel Raboso de la Plaza consiguié comenzar la edificacion de un convento en forma,>%2
cuya ubicacién se encontraria en la calle que va del convento dominico de Santa Catarina al
convento dieguino de San Antonio. Fue justo en este transito cuando el beaterio mudd de
advocacién. Ante la existencia de un convento previo dedicado a Santa Inés, se tuvo la idea
de dedicar el nuevo establecimiento a la Santa limefia Rosa de Santa Maria,** quien, para el
reciente afio de 1671, habia sido canonizada y proclamada como patrona de América por

Clemente X.

4% Cabe destacar que, para este afio, la ciudad de Puebla ya contaba con los conventos de Santa Catarina, la
Inmaculada Concepcidn, San Jerénimo, Santa Teresa, Santa Clara, la Santisima Trinidad, Santa Inés y el
recogimiento de Santa Maria Egipciaca, posterior convento de Santa Mdnica.

500 Manuel Fernandez de Echeverria y Veytia, Historia de la fundacion de la ciudad de la Puebla de los Angeles
en la Nueva Espafia, su descripcion y presente estado, tomo 2 (México: Imprenta Labor, 1931), 542.

%01 Fray Esteban Arroyo Gonzalez y Sor Marfa de Cristo Santos Morales, Monasterio de Santa Rosa de Lima,
Puebla de los Angeles (Puebla: Gobierno del Estado de Puebla, 1992), 12-15.

502 Rosalva Loreto Lopez, El convento de Santa Rosa de la Puebla de los Angeles, baluarte del criollismo
novohispano (Puebla: Gobierno del Estado de Puebla, 1997), 14-15.

503 | oreto, El convento, 12.
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Hay que destacar que la santa perulera tuvo un papel fundamental en la configuracion
identitaria de los americanos, ya que, como ha estudiado Ramoén Mujica,®®* su canonizacion
se volvio el anuncio de una nueva “edad espiritual” en las Indias, la cual dignificaba a sus
nativos y los perfilaba con la madurez suficiente para alcanzar la santidad. Esta situacion
resulta sumamente interesante si tomamos en cuenta que, en el futuro convento de Santa
Rosa, florecerian las virtudes de una mujer que, aparentemente, se intentd elevar a los altares:
sor Maria Ana Agueda de San Ignacio. Desde la dedicatoria que hace el jesuita José Bellido
a la biografia de Maria Ana Agueda, se establece un parangén entre la flor limefia y la monja
poblana, mencionando que esta Ultima es fiel retrato y trasunto de la santa, al punto de poder
confundirse la “original” con la “copia”. Entre las similitudes, sobresale el que ambas
mujeres definieron su vocacion religiosa en una edad precoz, asi como su inclinacién por la
penitencia y el sacrificio corporal. En este Gltimo aspecto, el bidgrafo menciona que, a
imitacion de Santa Rosa, sor Maria Ana se colgaba de los cabellos suspendida en el aire, al
igual que utilizaba cilicios sumamente apretados que desgarraban particularmente sus
carnes.®® Aunque parece que la causa nunca se abrid, puede intuirse que los promotores de
la imagen de sor Maria buscaron en determinado momento construir a la Rosa novohispana,

florecida en los huertos de la Angel6polis.

Durante la primera reestructuracion del recogimiento, el dinero escased a causa de la
muerte de Miguel Raboso. Tanto la viuda como la hija del capitan alegaron carecer de fondos
para continuar con el proyecto del convento y maquinaron la idea de disolver la comunidad,
poniendo en venta publica el inconcluso edificio.°® Al enterarse de esto las beatas,
recurrieron al patrocinio del obispo Ferndndez de Santa Cruz, quien colabord
economicamente con 4,000 pesos para que continuase la construccion del futuro convento.>’
Sin embargo, el dinero no fue suficiente y la presion de la familia Raboso llegé al grado que

se decidio retirarles el titulo y beneficios que poseian como fundadores y patronos del

S04 Ramon Mujica Pinilla, Rosa limensis: mistica, politica e iconografia en torno a la patrona de América
(Meéxico: Fondo de Cultura Econémica, 2005), 263.

505 José Bellido, Vida de la V. M. R. M. Maria Anna Agueda de San Ignacio, primera priora del Religiosisimo
Convento de Dominicas Recoletas de Santa Rosa de la Puebla de los Angeles (México: Imprenta de la
Bibliotheca Mexicana, 1758), 3-5.

56 | oreto, El convento, 18.

507 Fernandez, Historia de la fundacion, 543.
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beaterio. El obispo se involucré inmediatamente en el conflicto legal, solicitdndoles a los
frailes dominicos los titulos de patronato de la familia Raboso, mismos en los que se
establecian las obligaciones juridicas que tenian sobre el beaterio; desafortunadamente, los

religiosos nunca lograron comprometer el patronazgo de manera escrita.>%®

Ante la situacion de desamparo vivido por las beatas, Fernandez de Santa Cruz decidio
tomar por causa propia la finalizacion del convento, apoyando la construccion con su propio
caudal. El obispo prometi¢ a las beatas la conclusion del edificio para la fiesta de Santa Rosa;
dicha sentencia le daba un tiempo de cuatro meses para inaugurar el establecimiento. Segun

las cronicas, el obispo

[...] no solo aport6 muchos reales, abundancia de arquitectos y prontitud de
materiales, sino que iba todas las tardes a ver la obra y animar a los oficiales. Es mas,
a fin de que aventajaran los carpinteros a realizar puertas y ventanas les mandé que

fueran a hacerlas en su propio palacio, lo que no hizo con las ménicas fundadas por
él.50°

En una misiva dirigida a la madre Maria de la Encarnacion, presidenta del beaterio de Santa

Rosa, con fecha del 26 de junio, Fernandez de Santa Cruz informaba lo siguiente:

Hija mia esta semana quedaron todas las celdas enladrilladas y la cerca va a toda
prisa, asi como las rejas del locutorio y choro y al mismo tiempo se ha comprado
madera para hacer puertas y ventanas, presto saldreis del purgatorio en el que

viven 510

Al parecer, el obispo reunio esfuerzos de sus cercanos para poder cumplir su promesa, prueba
de ello es la noticia de que la enfermeria y la botica fueron obsequio del canonigo Antonio

Nogales.>! Tal como se habia prefigurado, en las visperas de la fiesta de Santa Rosa del afio

508 | oreto, El convento, 18.

509 oreto, El convento, 19.

510 Carta del obispo Manuel de Santa Cruz a la Madre Maria de la Encarnacion, presidenta del beaterio de Santa
Rosa, 26 de junio de 1697. Citado en Loreto, El convento, 19.

511 Arroyo, Monasterio, 33.
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1697, Fernandez de Santa Cruz entreg0 al beaterio su nueva casa, aun sin Iglesia. Manuel
Ferndndez de Echeverria y Veytia juzga que, de no haber sido por la muerte del prelado en
febrero de 1699, el mismo Santa Cruz hubiera concluido el templo.>*2 Esta primera historia
nos permite entender como, desde sus origenes, el cenobio de Santa Rosa dependio
materialmente de la figura del obispo, quien, al observar como los protectores del convento
desconocieron sus obligaciones, decidio tomar la empresa por propia. Amén de esto, cabe
destacar que la figura de Manuel Fernandez de Santa Cruz, alabada desde su periodo por los
progresos materiales y espirituales que consiguié durante su gobierno, sirvio —junto con la

de Juan de Palafox— como modelo para los futuros obispos angelopolitanos.

Si bien el asunto de la edificacion material se logré gracias a la intervencion del obispo,
la ereccion del beaterio en convento de monjas seguia siendo un tema inconcluso. Los
dominicos poblanos no quitaban el dedo del renglén en cuanto al deseo de establecer el
primer claustro dedicado a Santa Rosa de Lima. Estando en Madrid, fray Francisco Castro,
fraile del convento angelopolitano de Santo Domingo, pidié al rey la fundacion definitiva del
cenobio de monjas de Santa Rosa. Felipe V respondié con una Real Cédula, fechada en 1701,
en la que sentencid que el beaterio debia mantenerse bajo esa misma figura. En 1707, los
dominicos elevaron una nueva suplica al monarca, quien ratifico su anterior mandato,
ordenando que el beaterio fuera administrado por el clero secular, es decir, que pasara a la
jurisdiccion episcopal > Si bien la decision de Felipe V pudo haber estado sustentada en
frenar la insistencia de los dominicos para convertir el beaterio en un convento, también vale
la pena recordar que una de las politicas mas importantes de los borbones fue la de restar
fuerza al clero regular, fortaleciendo asi al poder episcopal y, con ello, el Regio Patronato
Indiano. En el cambio de jurisdiccidon del beaterio se pueden vislumbrar las politicas de
secularizacion de los espacios religiosos, mismas que habian sido comenzadas en la
Angelopolis casi setenta afios atras con el obispo Juan de Palafox y Mendoza y que serian
fortalecidas, en 1743, bajo el mandato del obispo Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu.

512 Fernandez, Historia de la fundacion, 543.
513 Arroyo, Monasterio, 42-43.
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Con el fin de que la real orden se ejecutara, el rey escribio al obispo Pedro Nogales
Davila, en ese entonces electo prelado de la didcesis de Puebla, para que el beaterio fuera
administrado por los seculares. El dia 19 de noviembre de 1708, Nogales Davila,
acompariado del notario José Zetina, visitd a las beatas para notificarles la decision del
monarca, haciéndoles saber que desde ese momento estaban bajo la jurisdiccion episcopal.
Después de la lectura de las Reales Cédulas y conforme al consejo de los frailes dominicos,
las religiosas manifestaron su aceptacion frente al obispo. Sin embargo, este fue el comienzo

de una serie de conflictos que se desataron dentro de la misma comunidad.

Las religiosas se dividieron en dos bandos: las que aceptaron el patrocinio episcopal y
las que se mantuvieron fieles a sus raices dominicas. Con el fin de generar concordia, Nogales
Davila decidi6 nombrar prelada de la fundacion a Margarita de la Encarnacion, beata
partidaria de la proteccion del obispo. Con esta decision lo Unico que se logré fue radicalizar
la posicidn de las religiosas rebeldes, quienes reconocieron en este acto una falta a las reglas
bajo las que se habian constituido, ya que Bernardo de Andia habia estipulado que la eleccion
de prelada debia de ejecutarse bajo votacidn de las beatas. Las partidarias de los dominicos
tomaron revancha frente a este acto, mandando un informe a la Corte para que el beaterio no

se consolidara como convento.>

El encono entre ambas partes molestd notablemente al obispo, quien prohibid la entrada
de nuevas postulantes a la recoleccion, esto con el fin de que, al pasar de los afios, el beaterio
se extinguiera. Fue hasta 1714 que la rigida posicion de Nogales Davila se ablandd, esto
gracias a la intercesion del obispo de Valladolid, Felipe Ignacio Trujillo, y del superior del
convento de Santo Domingo, quienes solicitaron al obispo que aceptara a Maria Ana de
Aguilar dentro de Santa Rosa. La posicion de Nogales Davila fue modificandose con el
tiempo, pasando de una politica conciliatoria a tener un afecto por el beaterio, disponiendo
que los presbiteros les ofrecieran de 6 a 8 misas en tiempo ordinario y de 25 a 30 en las fiestas
solemnes. Asi mismo, el obispo promovié que, a la muerte de alguna de las religiosas, el
cabildo catedralicio, los parrocos de la ciudad y los capellanes de conventos asistieran a los

funerales. Al final de su periodo episcopal, Nogales Davila se encarifié con la comunidad de

514 Arroyo, Monasterio, 44.
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Santa Rosa, como prueba de ello, se sabe que a su muerte —acaecida en 1722— mandd que su

corazon fuera sepultado en el coro del beaterio.*®

Una de las principales atenciones que Nogales Davila tuvo con el beaterio fue la de
conseguir los mejores asistentes espirituales para la comunidad. Como parte del cambio de
jurisdiccion en el establecimiento, el obispo prohibié terminantemente que los frailes
dominicos administraran los sacramentos a las beatas. A fin de compensar esta separacion,
designd a los presbiteros mas capaces de la ciudad para que se hicieran cargo de la direccion
espiritual de las religiosas. EI primer capellan que el obispo confirié a las monjas fue el
reconocido Martin Vallarta,>® sacerdote que dio catedra en el seminario y que escribid varios
tratados en torno a la eucaristia y a los siete principes, ademés de ser el autor de varias
biografias de las beatas de Santa Rosa. Después de su muerte, tomo el cargo de capellan Juan
Torres de Guevara,®'’ personaje importante para la historia del futuro convento, ya que
gracias a él entraria como beata Maria Ana Agueda de San Ignacio, primera priora del
convento de Santa Rosa y personaje clave para la reestructuracion espiritual y material de la

comunidad, proceso dentro del cual se comprende la decoracion del coro del convento.

3.1.1 La primera priora del convento de Santa Rosa

El 26 de noviembre de 1714, a la edad de 19 afios, Maria Ana de la Cruz hizo su entrada al
beaterio de Santa Rosa.>'® Si bien la doncella habia deseado desde antes ingresar a la
comunidad, las molestias del obispo Nogales con las beatas no lo habian permitido.'® Hay
que recordar que justo ese afio el obispo permitié nuevamente el ingreso de una novicia,
presionado por el obispo de Valladolid y el superior de los dominicos. Juan de Torres,
confesor de la comunidad de Santa Rosa y de Maria Ana, debi6 tomar esta apertura como la

oportunidad perfecta para que su hija espiritual pudiera entrar al beaterio. El acceso debio

515 Arroyo, Monasterio, 45.

516 Arroyo, Monasterio, 44.
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haberse solicitado al entonces capellan Martin Vallarta, quien, se sabe, tenia buena relacion

con Torres, mismo que debi6 haber elevado la suplica al obispo Nogales Davila.

Es pertinente destacar que cuando Maria Ana Agueda de San Ignacio —nombre que
adopt6 como beata— entr6 a Santa Rosa, la comunidad seguia dividida entre las partidarias
de la orden dominica y las partidarias del obispo. Maria Ana, como era l6gico pensar, fue
simpatizante del patrocinio episcopal,>?° probable razén por la cual logré colarse en diversos
puestos a pesar de los roces que tuvo con otras religiosas. Dentro del beaterio se desempefio
en los oficios de enfermera, tornera, maestra de novicias, procuradora y secretaria. Justo
cuando se encontraba en este puesto recibi6 la visita del que habia sido su segundo confesor:
Juan Ignacio de Uribe, sacerdote de la Compaiiia de Jesus. °2

La historia entre estos dos personajes comenzé cuando Maria Ana, que en ese entonces
contaba con 15 afios, entr6 al templo de San Ildefonso buscando un nuevo confesor, ya que
el que tenia anteriormente habia muerto. Justo en ese momento, Juan Ignacio de Uribe —quien
en ese momento se encontraba en el colegio de San lldefonso impartiendo la catedra de
filosofia— accedid a confesarla. Desde ese primer encuentro el jesuita procurd convertirse en
su director espiritual.®?? Posteriormente, la necesidad de graduar a sus alumnos hizo que
Uribe se mudara a la Ciudad de México, no sin antes encargar a Maria Ana con el presbitero
Juan de Torres, quien, como ya se ha visto, fungié como su confesor y fue el responsable de

la entrada de Maria Ana a Santa Rosa.??

Juan Ignacio de Uribe regres6 a Puebla el afio de 1726, ya que habia sido nombrado
procurador de la Compafiia de Jesus, razén por la cual viajé a Madrid y a Roma. De camino
para embarcarse en el puerto de Veracruz, el sacerdote decidié visitar en Puebla a su hija
espiritual, ahora convertida en beata. Durante el encuentro sostenido entre Maria Ana y el

jesuita, este le ofrecio que le hiciera algun encargo. Posteriormente la religiosa pidio que le

520 Bellido, Vida, 61.
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consiguiera los permisos y aprobaciones necesarias para elevar al beaterio de Santa Rosa a

convento de monjas. El sacerdote accedid a la stplicay con ella se encamin6 hacia Madrid.>?*

El proceso de aceptacion en la corte madrilefia —en apariencia— fue largo, aunque
definitivamente fructifero. Después de que el Rey solicitara a “el Virrey y el Obispo y los
Cabildos Eclesiasticos y Secular y comunidades de la referida de la Puebla” su parecer en
torno a la transformacion del beaterio, decidié aprobar la fundacion del convento, llegando a
la ciudad la Cédula Real que asi lo dictaba el afio de 1736.°2° En cuanto a las aprobaciones
papales, el padre Uribe procedié amparado por el eminente cardenal jesuita Alvaro
Cienfuegos,®?® quien habia sido promovido a ese cargo en 1720 gracias a las peticiones y
esfuerzos de Felipe V.>%" Segn las crénicas, Cienfuegos adoptd el proyecto del convento de
Santa Rosa con entusiasmo, convirtiéndose en procurador de dicha causa. Presentd el
memorial con la peticion al Papa Clemente XII, quien lo mand6 a la Congregacion de
Obispos y Regulares. La primera respuesta fue negativa, no obstante, Cienfuegos hizo una
segunda instancia, esta vez, amparado por la Cédula en la que Felipe V aprobaba la
fundacion. Esta Gltima carta resulté contundente para la Congregacién, lograndose aprobar
canonicamente la fundacion del convento de Santa Rosa en 1739. La bula de ereccion viajo
a Madrid, lugar donde fue recibida por Uribe y remitida a sor Maria Ana Agueda de San

Ignacio.>?

El dia 3 de julio de 1740 lleg6 la bula papal al claustro de Santa Rosa,*?® misma en la
que se ratificaba la decision de que la nueva institucién quedaba sujeta a la “silla apostolica”,
cuya representacion recaia inmediatamente en el obispo y, en caso de sede vacante, en un
provisor elegido por el capitulo.>*® Con las disposiciones romanas no solamente se daba
comienzo el convento de monjas, sino que se daba el dltimo golpe a favor de la

administracion secular del beaterio. Con este movimiento se ratificaba el poder episcopal
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sobre Santa Rosa, mismo que histéricamente se habia ejercido desde su construccion
finalizada por Manuel Fernadndez de Santa Cruz, hasta su adhesién episcopal por 6rdenes de
Felipe V' y empefio de Pablo Nogales Davila. Con la bula de Clemente XII se logré el

reconocimiento papal a las instrucciones del rey.

A 12 dias del mismo mes de julio, profesaron solemnemente “las rosas” ante el deén
de la Catedral, Diego Felipe Gomez de Angulo,>® esto a falta de la presencia del obispo
Pedro Gonzalez Garcia, quien nunca pudo tomar posesion de la mitra angelopolitana. El
evento llend de tanta dicha a la ciudad que, por razones de seguridad, se tuvo que llevar a
cabo a puerta cerrada. Cabe destacar que ese mismo dia se dedico el templo, el cual
recientemente se habia concluido.®®? Como un reconocimiento a su fundamental labor para
la fundacion del convento, Sor Maria Ana Agueda de San Ignacio fue votada como primera
superiora de Santa Rosa el 10 de febrero de 1741.5% Hasta este momento parecia que
précticamente todo estaba concluido: el beaterio habia sido elevado a categoria de convento,
su templo se habia terminado y dedicado y la comunidad tenia una primera superiora que
regulara la vida religiosa. Lo Unico que faltaba es que llegara el primer principe episcopal
que administrara y ayudara a los progresos del nuevo monasterio, conforme a la voluntad
papal. Esto no sucedio sino hasta el 14 de agosto de 1743, cuando hizo su entrada triunfal en
la ciudad de Puebla el obispo Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu, singular protector de

las rosas.

3.1.2 El obispo Abreu y su relacidn con el convento de Santa Rosa

La llegada del obispo canario, Domingo Pantale6n Alvarez de Abreu, a la didcesis poblana
significd el progreso del convento de Santa Rosa desde diversas Opticas, principalmente, en
mejoras materiales. En este punto vale la pena preguntarse ¢por qué Santa Rosa se convirtio
en el convento predilecto del obispo? Para entender el particular patrocinio episcopal que
ofrecio este prelado al convento santarosino, es necesario desentrafiar algunas circunstancias,

sobre todo en torno a la imagen politica, que le ofrecia dicha relacion.

531 | oreto, El convento, 28.
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En primer lugar, sobresale la evidente caracteristica de que Santa Rosa era el
monasterio de mas reciente creacion en el obispado y que, desde su ereccion bajo esta figura
apenas tres afios antes de la llegada de Alvarez Abreu, no habia contado con ningtin mitrado
que ejerciese su obligado patrocinio. Hay que recordar que el anterior obispo electo, Pedro
Gonzélez Garcia, nunca pudo embarcarse hacia la Nueva Espafa. Por esta razon, Santa Rosa
se le presentaba al obispo como un novedoso emplazamiento cuya historia —ya como
convento— apenas comenzaba a escribirse, mostrandose asi como la oportunidad perfecta
para dejar su huella pastoral en torno a los quehaceres de la vida conventual femenina. Al ser
una fundacién nueva, la importancia que esta alcanzara seria un reflejo absoluto de la prolija
obra del obispo, privilegio que otras clausuras —al contar con una historia y una serie de
concesiones histdricas obtenidas gracias a otros prelados y personajes ilustres—no le ofrecian.
El monasterio, necesitado de un primer padre que lo asistiese, se convirtio en un importante
proyecto de la obra espiritual y material de un obispo que, como se ha estudiado en otras
ocasiones, se preocupd de manera extraordinaria por dejar rastros tangibles tanto de su

presencia como de su legado.>3

Por otra parte, la advocacion de Santa Rosa también representaba al poder civil
angelopolitano: desde el afio de 1673, el cabildo civil de Puebla habia nombrado a Santa Rosa
de Santa Maria como patrona de la ciudad debido a una Real Cédula en donde la reina
Mariana de Austria dictaba que en todas las didcesis de la Nueva Espafia se celebrara la fiesta
de la Santa con presencia del cabildo y las autoridades. En este tenor, el gobierno
angelopolitano no sélo decidi6 acatar las 6rdenes de la regenta, sino que inscribi6 a la santa
dentro de la numerosa lista de sus patronos, destinando 25 pesos de oro comun para la fiesta
de la santa, misma que, por acuerdo del cabildo, se celebraria en el Convento de Santo

Domingo.>*®

Es probable que dentro de estas celebraciones se enmarque la factura del enorme

cuadro de los desposorios de Santa Rosa de Lima que se encuentra en el mismo templo

534 Para un estudio mas preciso sobre este tema, consultar Amador, “Relaciones artisticas”, 342-365.
535 Archivo General Municipal de Puebla (en adelante AGMP), Libro de Patronatos, fojas 96 f.- 99 f.
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dominico®3®

y que ha sido atribuido, concluyentemente, a Diego de Borgraf, aunque no debe
rechazarse una probable autoria por parte de Gaspar Conrrado. El cuadro no sélo inmortaliza
a la santa perulera en uno de los pasajes mas emblematicos de su vida, sino que también
celebra su origen americano al plasmar a un indigena —representacion del cuarto contenente—
quien funge como vidente de la escena al tiempo que sostiene el escudo de la Ciudad de los
Reyes (Lima). Con esta representacion se muestra a la América orgullosa que testimonio la
santidad de Rosa —cuyas virtudes florecieron en su suelo— imagen ideal para conmemorar el

patrocinio de la santa sobre Puebla, también Ilamada “Toledo de las Indias”.

La celebracion se sigui6é dando segun lo estipulado hasta el afio de 1748, cuando el
obispo Alvarez de Abreu, a peticion de Sor Maria Ana Agueda de San Ignacio, solicité al
cabildo que la fiesta de la santa se trasladase del convento de Santo Domingo al convento de
Santa Rosa por considerarse mas pertinente y porque la fundacion ya contaba con una iglesia
consagrada a dicha Santa. El cabildo aprobd la solicitud y con ello la dotacién de 25 pesos
paso al establecimiento de las Rosas.>®’ Este movimiento no sélo significd una mayor
proyeccion del convento, mismo que cada primero de septiembre recibia a las autoridades
civiles y eclesiasticas con el fin de celebrar a su tutelar. También representaba un golpe
simbdlico a los dominicos, quienes llevaban a cabo la importante celebracion. Si bien —
aparentemente— el superior de la orden no tuvo inconveniente en el cambio de sede, con este
acto el obispo lograba llevar la fiesta de un espacio regular a uno de jurisdiccién secular, ello
en consonancia con las politicas de secularizacién gque habian afectado los intereses de la
orden de Santo Domingo. Todo esto gestado bajo la imagen de una santa que, ya desde finales
del siglo XVI11, habia sido promovida por el clero criollo y avalada por la monarquia.

Una razon mas del estrecho vinculo entre el obispo Alvarez de Abreu y el convento de
Santa Rosa puede residir en la devocion que el prelado tuvo por la santa. Gracias a algunos
testimonios artisticos se puede evidenciar dicha devocion, tal como lo prueban la escultura
de marfil de la santa, la cual fue traida por el obispo a Puebla y es mencionada en sus expolios

(1764), asi como una pequefia lamina con su imagen: dichas piezas se encontraban en el

53 Agradezco a Jaime Cuadriello el haberme sugerido la idea.
537 AGMP, Libro de Patronatos, fojas 99 f.- 103 f.
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palacio episcopal.>® Como parte de la donacion que hizo a la fundacion del Mayorazgo de
la Regalia, mismo que compartia con su hermano, se cita que para el oratorio familiar mandé
“una cruz de cristal con cantoneras de oro y pie de plata en que esta incluso un hueso de la
rodilla de Santa Rosa de Lima con su auténtica”.®*® La devocion del obispo por la santa
peruana, aparentemente, fue tan grande, que incluso consiguio una reliquia suya que dono a
su Mayorazgo. Desde la descripcion del mismo relicario que la contenia quedaba patente su

importancia.

Otra de las pruebas o testimonios artisticos que dan fe de la devocidn del obispo queda
patente en el gran lienzo de La ereccion de esta Santa Iglesia (1750) (img. 85), obra realizada
por el pintor Luis Berrueco para el muro sur de la sacristia de la Catedral de Puebla,
presumiblemente por encargo de Alvarez de Abreu. En dicha obra, como he analizado
anteriormente,> el cabildo catedralicio junto a los obispos Julian Garcés, Juan de Palafox y
Mendoza y Domingo Pantale6n Alvarez de Abreu, se ponen bajo el manto de la Inmaculada
Concepcion, patrona de la catedral angelopolitana. Auxiliando en esta tarea, se encuentran
varios santos que ayudan a desplegar la capa de la Virgen: San Miguel Arcangel y San José
en calidad de patronos principales de la ciudad; San Pedro y San Pablo como principes de la
Iglesia y presencia del ministerio episcopal y, en los extremos, Santiago y Santa Rosa de
Lima, patronos de Espafia y América respectivamente. Si bien dentro del discurso pictérico
se hacia necesaria la presencia de la santa peruana, lo cierto es que también esto puede ser
un guifio no solo a las devociones particulares del obispo, sino a una forma de materializar

la memoria del convento predilecto del prelado en un espacio eminentemente episcopal.

Muy probablemente, el manifiesto artistico mas enigmatico e interesante en torno a la
personal devocién del obispo por Santa Rosa sea el bello cuadro que se conserva en las
bodegas de la Catedral de Puebla, encontrado por Pablo Amador Marrero. EI mencionado
lienzo que representa a Santa Rosa se encuentra signado por el afamado pintor Luca Giordano

538 Agradezco el dato a Pablo Francisco Amador Marrero.
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(img. 86), localizandose otro de sus originales multiples en la Academia de San Fernando en
Madrid. Esta obra pudo haber llegado por manos del mismo Alvarez de Abreu a su llegada
como obispo, como lo sugiere el grabado que el prelado mandé a hacer y el cual copia

idénticamente al cuadro (img. 87). La estampa presenta la siguiente inscripcion:

STA. ROSA DE STA. MARIA
El Yllmo. Sr. Arzobispo Obispo, &et Concede, 40 dias de indulgencia por cada
Ave Maria, q’ se rezare ante esta Sta. Ymagen.
en la Puebla afio de 1747.

Mediante este grabado, el obispo no solo fomentaba la devocion a la santa gracias a la
concesién de indulgencias, sino que, ademas, debido al caracter reproductible de la estampa,
el obispo propagd la imagen artistica que tenia de Santa Rosa, haciendo gala de su gusto
personal mediante la promocion de un modelo artistico, cuyos origenes estaban fincados en
un artista italiano que habia trabajado en notables obras para la corona espafiola, como es el
caso de los frescos del Palacio del Buen Retiro, Aranjuez y El Escorial.>*! Cuestion aparte,
como se ha mencionado, la forma de pintar de Zendejas que fue comparada, a principios del
siglo X1X, con la de este célebre artista. A través del cuadro proveniente de Espafia y de su
reproduccion mediante el grabado, Alvarez de Abreu hacia una declaracion de principios y
del gusto artistico que traia por su formacion europea, mismo que se vio reflejado tanto en
las obras por él encargadas como en los artistas que contrat6 para ejecutar dichas empresas.
La adaptacion del prelado al medio artistico y la de los artistas a las preferencias del obispo,
son una prueba mas de que las tendencias estéticas de Espafia y Nueva Espafia no se

encontraban tan lejanas.

En el caso de la estampa aqui analizada, cabe destacar que los encargados de traducir
el lienzo al papel fueron el pintor José Gregorio Lara, uno de los maestros de Miguel
Jerénimo Zendejas, y el grabador José de Nava, quien capitalizo los trabajos mas importantes

del buril en la Angel6polis de la segunda mitad del siglo XVI1II, trabajando con Zendejas en

541 para mas informacion de Luca Giordano, consultar Andrés Ubeda de los Cobos, Luca Giordano en el Museo
Nacional del Prado (Espafia: Museo Nacional del Prado, 2017).
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varios encargos de los cuales se hablara mas adelante. A través de sus firmas, Nava y Lara
dejaron claro el papel que a cada uno le correspondid: Nava utilizd la abreviatura sc. que
significa “esculpi6”, misma que alude a la tarea de retirar el material de la plancha y con esto
generar un relieve que, al momento de entintarse, genera la impresion. Por su parte, Lara
firmo con el verbo latino del. que significa “delined”, con ello hacia gala de su notable dibujo,
uno de los medios bajo los cuales se habia argumentado la nobleza de la pintura. Con esta
aclaracion, Lara dejaba constancia de su parte en el proceso de creacion de la estampa
mediante su fino manejo del dibujo, con el cual logré trasladar magnificamente la
composicion de Luca Giordano al papel. Es importante sefialar que la copia de artistas

afamados generaba prestigio en el pintor que las reproducia.

En suma, todas las circunstancias enunciadas anteriormente favorecieron la proximidad
del obispo con el convento de las Rosas. Esta relacion debi6é hacerse méas profunda con la
convivencia frecuente que Alvarez de Abreu establecié con las monjas. En el sermén funebre
El corazon de las Rosas, Joseph Isidro Montafa resefio brevemente la familiaridad y cercania

que existio entre el prelado y el convento:

En aquel convento asistia a todos tiempos, consolando con sus afables presencias a
aquellas esposas de Christo, retiradas del mundo. Y aunque es verdad, que & todos
los Conventos de su Filiacion atendid con afecto de Padre, frequentandolos en sus
publicas funciones, y aun fuera de ellas, socorriendo a las Monjas necesitadas, y
procurando su direccidn con aquella suavidad que corresponde & tan delicada, y
preciosa parte del Rebafio Christiano; pero singularizé notoriamente su afecto con el
de Santa Rosa, pues se digné regirlo por su misma llustrisima Persona, como
Delegado de su Santidad, y a él se retiraba con méas frequencia, ya 4 celebrar las
Pasquas, ya & desahogar el afan de sus Pastorales tareas, ya a esforzar su espiritu con

el buen exemplo, y santas conversaciones de aquellas exemplares recoletas [...].54

%42 José Isidro Montafia, EI corazén de las Rosas sepultado entre fragancias. Relacion poética de las solemnes
funerales exequias que para sepultar el corazon del Illmo. Sr. Dr. D. Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu,
Dignisimo Arzobispo Obispo de la Ciudad de Puebla de los Angeles en la América, celebré en el Convento de
Santa Rosa peruana su noble, y reconocida famlia (Puebla: Imprenta del Real Colegio de San Ignacio, 1765),
10.
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En estas lineas se establecen varios puntos que confirman lo anteriormente dicho: en primer
lugar, la preferencia del obispo por el convento de Santa Rosa a causa de su jurisdiccion
episcopal, misma que le conferia poder y responsabilidades sobre el convento. En segundo
lugar, el espacio conventual le sirvié como una especie de oasis al cual acudia a descansar y
a meditar alejado de la vida del siglo y de la presion propia de su trabajo. Cabe destacar que
la designacion de un espacio de retiro por parte de los obispos era ya toda una tradicion, por
ejemplo, se sabe que Juan de Palafox y Mendoza pasaba varias temporadas tanto en el
claustro de los carmelitas descalzos de Puebla como en el santuario de San Miguel del
Milagro en Tlaxcala;*** Domingo Pantaledn, probablemente en aras de imitar a su antecesor
y protector, se refugiaba en el convento de Santa Rosa. La frecuencia con la que visitaba el
convento debié haber generado estrechos lazos entre el prelado y la comunidad, ya que, como

dice el texto, fortalecia su espiritu a través de las platicas que sostenia con las religiosas.

Si bien el obispo gener6 vinculos con varias de las monjas del recinto, es necesario
remarcar la especial cercania que mantuvo con sor Maria Ana Agueda de San Ignacio. Se
sabe que el obispo la tenia en muy alta estima y reconocia sus virtudes, prueba de ello se
muestra en las cinco reelecciones que la religiosa tuvo como priora del convento, mismas
que eran propuestas por el obispo en calidad de “Delegado de su Santidad”.>** También, se
tiene registro del enorme impacto que le caus6 al prelado la muerte de Sor Maria Ana.
Transcribo lo relatado en la biografia de la monja por ser un testimonio que comprueba las

relaciones entre el obispo y la superiora:

Muri6 la Sierva de Dios Madre Maria Anna de San Ignacio; y como era mucha
lamestimacién, y aprecio, que hacia de ella el 1limo. Sefior Arzobispo Obispo Dr. D.
Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu, por el alto concepto que avia formado de su
gran virtud, y amabilisima Santidad. Se penso el prevenirlos con tiempo, para que
no le cogiera de susto el grave pesar, que se conocia avia de tener con tal fatal
sucesso. Un Sefior Cura de los Familiares passo a verlo antes de la muerte, y como

a las primeras prevencionales lo reconociesse muy conturbado, haciéndose cargo del

%43 Antonio Rubial Garcia, “Juan de Palafox, promotor de prodigios” en De la Iglesia Indiana, Homenaje a Elsa
Cecilia Frost (México: UNAM, 2006), 119.
544 Bellido, Vida, 112.
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genio melancélico de su lllma. que solo oir doblar, se contrista, y assi lo escusa por
dictamen de los Medicos, que le tienen encargado procure divertirse para poder
conservar la salud. Toma el aribitrio de decirle, Sefior vamos a Santa Isabel Cholula,
que dista de dos leguas de la Puebla; porque quiero passe su Sefioria Illma. unos dias
y se divierta. Esso no, respondié promptamente, porque si mi Priora de muere, la he

de honrar yo mismo, aunque me cueste la vida.>*

A lamuerte de la religiosa, el obispo, “en medio de las verdaderas demonstraciones del grave
dolor, que le causo la funesta noticia”,>*® procurd todo para que el entierro se dispusiera con
la mayor solemnidad e importancia, asistiendo los cabildos eclesiasticos y civil, asi como
representantes de las distintas ordenes religiosas. EI mismo obispo, junto al comerciante
Mathias Grashuysen, costed la caja de hoja de lata en la que se depositd el cuerpo de sor

Maria Ana Agueda.®*’

Segun Francisco de la Maza, en la sacristia del templo de Santa Rosa se encuentran dos
retratos de religiosas dominicas firmados por Miguel Jerénimo Zendejas, uno de ellos con la
imagen de sor Maria Ana Agueda de san Ignacio.>*® Actualmente, existe en dicho espacio un
retrato de la monja mistica, aunque no presenta la firma del pintor (Img. 88). La obra hecha
después de su muerte —como lo enuncia la cartela— muestra a Maria Ana Agueda de cuerpo
completo, con la mirada baja y posada en su breviario, sugiriendo que su profunda piedad le
impide detener su oracion para posar ante el pintor. Aunque en un primer analisis el cuadro
no presenta el colorido de la obra de Zendejas, tampoco se puede descartar que haya salido
de su pincel, todavia mas si se compara con el grabado de la misma monja que fue burilado
en la ciudad de México por Francisco Gutiérrez y que, seguin enuncia la misma estampa, fue
realizado a partir de un dibujo hecho por el mismo Miguel Jerénimo Zendejas (Img. 89).54°

En dicha obra, el rostro de Maria Ana Agueda es exactamente idéntico al del retrato

545 Bellido, Vida, 143-144.

546 Bellido, Vida, 144.

547 Bellido, Vida, 145.

%8 Francisco de la Maza, “Una pintura de la llustracion mexicana” en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas VIII, nimero 32 (1963), 43.

%49 E| grabado se encuentra reproducido en Manuel Romero de Terreros, Grabados y grabadores en la Nueva
Espafia (México: Ediciones Arte Mexicano, 1948), 221. En ese mismo libro se enuncia que tenia su taller en la
calle de Tacuba (p. 490).
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conservado en la sacristia de Santa Rosa. Los rasgos faciales de la monja distan de la
idealizacion y, a través de su singularidad, muestran ser un retrato fiel, razén por la cual se
puede plantear que, si Zendejas efectivamente realizd la pintura, el artista debi6 conocerla en

vida, convirtiéndose, despues de su muerte, en su retratista oficial.

Después del deceso, se redactaron varias publicaciones que seguian haciendo eco de la
relacion entre el obispo y la difunta monja. Probablemente, dichos escritos perseguian
configurar a la monja como un modelo, sobre todo dentro del amplio campo de venerables
poblanos, hecho que daria mayor prestigio y renombre a la fundacién. EI primero de estos
textos son las Justas y debidas honras que hicieron, y hacen sus propias obras, a la M. R. M.
Maria Anna Agueda de S. Ignacio. Primera Priora y Fundadora del Convento de Religiosas
Dominicas de Santa Rosa de Santa Maria de la Puebla de los Angeles..., el cual contiene las
exequias de la monja que fueron ejecutadas por el obispo. Este texto, publicado a costa del
mismo Domingo Pantaledn, fue dedicado por las monjas a Sor Teresa de San José Abreu y
Bertodano, religiosa del convento de Santo Domingo en Madrid y sobrina del mencionado
obispo.5*® El otro libro que se publico en torno a sor Maria fue la Vida de la V. M. R. M.
Maria Anna Agueda de S. Ignacio, primera priora del Religiosissimo Convento de
Dominicas Recoletas de Santa Rosa de la Puebla de los Angeles, escrito por el jesuita José
Bellido y sacado a la luz por el obispo Alvarez de Abreu el afio de 1758, fecha en la que

Zendejas se encontraba firmando la boveda del coro de Santa Rosa.

3.2 El patrocinio material

Habiendo establecido los nexos entre el obispo Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu y el
convento de Santa Rosa, ahora toca acercarse al objeto de estudio mediante las mejoras
materiales que dicho prelado promovié en el claustro e iglesia de las monjas. Como ya se ha
apuntado, la iglesia se encontraba concluida a la llegada del obispo, mismo que la consagro

el 14 de julio de 1748.%°! En uno de los sermones pronunciados para el entierro del corazon

550 Amador, “Relaciones artisticas”, 363.
551 Fernandez, Historia de la fundacion, 547.
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del obispo en el templo de Santa Rosa, José Valentin Romero enunci6 varias de las obras

materiales que el obispo dejo en el convento:

[...] Dedicé en la vigilia de su vida a la mayor perfeccién de este Templo y
Convento; Vigilia fua ordinavit in perfectionem, ya construyendo amplia, y
dilatada Enfermeria, para desahogo de las Religiosas en sus enfermedades, ya
enriqueciendo la Iglesia y Sacristia de varias costosas y exquisitas preseas, ya
puliendo y adornando el Choro [...].5%

Ademas de las mencionadas obras de la enfermeria, la ornamentacion de iglesia y sacristia'y
la obra del coro, a la cual se regresard mas adelante, también se sabe que encargé la
construccion de dos celdas mas®? y que, probablemente, mandé a decorar la famosa cocina
del convento.>** Gracias a un documento notarial fechado el 23 de febrero de 1756, se pueden
conocer con mayor especificidad algunas de las piezas que el obispo doné al templo y
convento. Transcribo una parte del documento a fin de seguir dejando testimonio, no sélo de

los obsequios del obispo, sino también de su relacion con las religiosas:

[...] que en consideracién al mucho amor y voluntad que en Dios tenemos al Sagrado
Convento Religiosas Recoletas Dominicas advocacion de Santa Rosa de Santa Maria
de esta ciudad, por habernos asistido desde el ingreso a este obispado, con particular
amor y atencién, deseando remunerar por nuestra Parte estos oficios, hemos
procurado en lo antecedente el mayor aumento, lustre y conservacién de dicho
Monasterio, creciendo sus rentas y las de su capellan, en aquella parte que nos ha
sido facultativo, y en la de su vestuario y [ilegible] como también la de la
reedificacion de su iglesia y fabrica material [...] y queriendo continuar, hacemos
gracia y donacion [...] de un nicho dorado con sus remate