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INTRODUCCION 

Es necesario revalorar la arquitectura del virreinato en México. 

Aún contando con la labor de distinguidos historiadores a cuya cabeza se 

encuentran don Manuel Toussaint, Justino Fernandez y Francisco de la Ma 

za; con la actuación de diversos arquit~ctos, entre los cuales destaca 

como pionero don Federico Mariscal y con los extraordinarios tratados 

de Diego Angulo y de George Kubler cuya labor, en este campo, rindió sus 

mejores frutos Qace varias décadas, quedan aún muchos aspectos por ana-

l izar, 

La teorra de la arquitectura que a fines del siglo pasado y comien 

zos de éste se dedicaba príncipalmente a recopilar los puntos de vista 

de otras épocas históricas no presentaba el mismo enfoque crttico que 

hoy en dra, en que se pretende glosar sus aspectos principales para ha

cer de ellos [nstrumentos de análisis de la obra construida de cualquier 

época. 

La teoría general de1 arte también estaba en sus comienzos con re

lación al momento s~tual, e¡ bien había sido planteada su problemática 

elemental, los estudios de aigunas esferas del conocimiento no habían 



avanzado lo necesado per,:> s~'" v~rtidos en ella con probabilidades de 

éxito. LJs mismas técnicas ~e investigación y el acceso a la document~ 

ción son más acces[bles hoy que hace diez años. En nuestro medio, lle

gar a fu;\ edifici{era sumamente difícil hace poco tiempo y ahora se ha 

aligerado enormemente el camino. 

Es a partir de la terminación de la Segunda Guerra Mundial cuando, 

en Europa principalmente, se tuvo el tiempo necesario para profundizar 

en los estudios artCsticos, pero sus frutos no se han aplicado todavía 

al arte de México durante el virreinato. Por las razones arriba apunt~ 

das se hace necesario plantear nuevos enfoques y aplicarlos. Los puntos 

de vista que fueron buenos ~ace cuarenta años no sirven para las gene

raciones actuales., 

E!"! mi, ca~o '1u·-;c,.:lari la vocaciór me di rige hacia la primera ar 

quitectura. bacla aryellas ~agn[&icas construcciones del siglo XVI, que 

han desaftado el tiempo y e 1 poder devastador de las fuerzas naturales; 

1 a pl.:.istictdad, ci.iy;:i~. r.o'"'Ta': ~os 1"'ablan del afán de trascendencia de 

quienes f..eron capaces de trnaginar y' real izar de una manera tan perfeE_ 

ta. 

Uno de los aspectos m&s interesantes de esta bella arte es el ne

xo que establece con las otras artes plásticas¡ expresiones afines que 

se canplementan y realzan entre sí, llegando a formar una unidad total 

en la obra construrda; tienen en canún el ser captadas, simultáneamen

te, por el sentido de la vista. En el arte de México virreinal, poca 

importancia se ha dado a esta relación y se han estudiado por separado 
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como si fuesen elementos totalmente diferentes. 

A este respecto, cabe preguntarse si es posible concebir Ja arqui

tectura gótica sin sus vitrales y, si istos, no son acaso pintura. Por 

otra parte, lqué serra de los interiores del arte bizantino sin los mo

saicos coloreados y relucientes, de fondos azules y dorados?. Al faltar 

vitrales y mosaicos, sin lugar a dudas, dichos estilos arquitectónicos 

quedarían truncos. 

Asimismo, es de sobra sabido el papel de subordinación que tiene la 

escultura del románico, y aOn del gótico, respecto de la arquitectura. 

Cubre portadas y capiteles fundamentalmente, y solo se convierte en es

cultura plena, cuando, construida de "bulto redondo", cobraf;or sí mis

ma y no en función del elemento arquitectónico que la sustenta. Es pues, 

evi.dente, la existencia de una estrecha vinculación entre las tres artes 

p 1 ás ti cas. 

Durante el virreinato debe de haber distintas formas de relación en 

tre arquitectura y pintura. lNo habrg momentos artrsticos que las inte

gren más rnti.mamente que otros? • lQué papel Juega la relacioo pintura

arquitectura, en particular, en las obras del siglo XVI?. lSe trata de 

figuras dibujadas al acaso o se concreta a determinados elementos arqu.!_ 

tectónicos, y, por lo tanto, existe un orden tectlSnico en su distribu

ci~n? • En fin, ltiene alguna relación, la pintura, con el espacio arq,!;!_i 

tectónico que el edi.,ftcio crea, y lo condiciona, o son ambos totalmente 

ajenos? , 
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Con la intenci~n de ir aclarando estas dudas visitS algunos inmue

bles del pars, en diferentes regiones, de entre las cuales elegí la de 

Metztitlán, en el Estado de Hidalgo para comenzar a estudiar Ja arquitec 
. -

tura del siglo XVI. Para ello analid la geograffa hist~rlca de la zona 

y recorrr algunas de sus poblaciones. En 1975, llegué a la localidad de 

Santa María Xaxoteco, y vr las pinturas murales objeto de este estudio. 

En aquel las fech.as no se h.ab(an 11descubierto11 las pinturas de los 

muros de la capilla abierta de Actopan, aunque se suponta su existencia 

por un par de fragmentos en que estaban desprendidas las capas de cal 

5obrepuestas. Era, por lo tanto, Santa Marra Xoxoteco, el anrco lugar 

donde apreciar un conjunto policromado, a la manera del virreinato. No 

habfa ni anteceden te ni punto de relación. 
• 

Por otra parte, las superficies de la capi J la estan muy deteriora-

das y no era posible darse cuenta de la s i gn l f i cae i ón de aque 11 as esce-

nas. Su riqueza expresi.va arttstica y la enonne variacioo tem&tica, no 

me permit(eron apreciar, de un ~olo vistazo, el valor del conjunto: me 

creaba ccnfusl6n presenttr que estaba en presencla de algo extraordina

rio stn acertar a ,rtuarlo ni comprenderlo totalmente. Lo más semejante 

a este lugar, por mostrar la casi totalidad de los paramentos cubiertos 

de pintura, eran los frescos del claustro bajo de Malinalco, en aquel 

entonces en proceso de 11descubrimiento 11 ; pero que estan realizados con 

técntcas de dibujo y coloraci6n muy diferentes a la de Santa Haría. 

Surgra otra duda muy concretai Llos murales de Xoxoteco habfan si• 

do pintados en el siglo XVI?. Exlstfa la teorra, nunca canprobada, de 

que la pintura en blanco y negro era anterior a la coloreada. Para ace!. 

., 
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carse a la época ce elabor2c 1 on de los frescos de Santa Marra Xoxoteco 

era menester situar estilfsticamente las pinturas y buscar algun proce

dimiento adecuado para fech.arlas con mayor precisión. 

Lo que si me quedó de la primera visita fue, y sobre ello volveré 

varias veces durante el desarrollo de la tesis, una fuerte impresión. 

La impresión que produce la obra de arte, por efecto de la comunicación 

que se establece a través de las formas del objeto artrstico. Impresión 

previa al análisis y al razonamiento lógico, pero que es, en definitiva, 

escencial en el arte, 

A partir de iell;;,. que ~e hizo retornar al lugar repetidas veces, ~m 

pecé a efectuar el estudio de lo a11r representado. Ella me condujo a 

1nvestisar el por qué de ao'..!E- ·a sonstr..icctón pl~stica y a buscar una 

expl[cación ¿e os se~tim'.e~tcs. e qu:z~ 'ns~intos, m5s profündos que la 

habtan generado. Porque una cbra de este género no obedece exclusivamen 

te a un trabajo mecánico de exposición de un tema, por m5s que el tema 

haya sido elegido, como es el caso, para cubrir un programa ideológico 

determinado, representativo de un momento histórico. 

Lo fundamental del objeto artrstico no es el tema representado, es 

decir, lo que Berenson denominó ilustración, sinó la forma expresiva que 

' I TI 
J to._ Jtw·wuo·VL, adquiere la representaci5n e;;t~t1ca: en sí misma y por sr misma,JI para 

trasmitir el mensaje de lo más profundo del ser humano a quien sea capaz 

de percibi r1o. 

Una vez captado ¿:che m':'·-:a··:: ;:,)á5cico, hay necesariamente, que bus 
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car la estructura lógica que rige el ordenamiento de las escenas repr.!:._ 

sentadas, agrupando temas afines. Para ello, había que recurrir a las 

fuentes conocidas: la Biblia en primer lugar, otros documentos de la 

época, como códices y relaciones del siglo XVI; temáticas de represen

taclón cristiana de la Edad Media y del Renacimiento, etc. El estudio 

de las pinturas como tales obliga a relacionarlas con los estilos con

temporáneos e inmediatamente anteriores a su ejecución en cuanto amo

dos de representacion; también h.abTa que buscar pa temática coinciden-\ 

\t4 ~ través del tiempo, y era necesario destacar su valor como expre

s.ión estética y, por lo tanto, tratar de descifrar el móvil psíquico 

que llevo al pintor a crear una obra de tanto impacto, que le permitió 

volcar en ella toda ~u capacidad consciente e inconscienteº 

lnteresaba, astmtsmo, analizar si se trata de un relato intrascen 

dente o si esta preñado de simbolismo y, de ser así, lcuál es este?. 

Si bie~ en el momento actual se encuentran descubiertas las super ,_ 

ficies de los muros de la capilla de Santa María, y la bóveda, cubier-
\ 

ta de cal, hace aproximadamente cuarenta años, la bóveda estaba descu-

bierta, mostrando pinturas, y las paredes encaladas. Por ello, se hace 

necesario restaurar el edificio sin olvidar su estructura, puesto que 

el eje del cañón presenta una grieta longitudinal por donde se humede

ce el interior y se dañan los murales. 

Este ejemplo de pintura del siglo XVL, no debe tomarse como único 

en su género, ya ha aparecido el de Actopan, además, de los que deben 
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existir, todavra sin descubrir, en varios lugares más de la propia re

gión Metztitlaneca, donde tambienes frecuente encontrar capillas medio 

derruidas con frisos a la manera del dieciséis. 

La pintura mural de México es una tradición artística desde los 

tiempos prehispánicos, que se supo aprovechar y fundir con la cultura 

europea; los murales del virreinato conforman una riqueza, igual o ma

yor que la de la pintura románica, y valga esta comparación con el Gni 

co objeto de dar una idea de su calidad e importancia. Pero si bien 

aquellos estilos europeos se han estudiado con profusión, no ha ocurr.!_ 

do lo mismo con el arte de México, donde son necesarias aún mucha inves 

tigacton y much~s ccnclus~ones. 

De nosotros depende, de auienes estamos inmersos en los estudios 
.. 

de histor;a del arte y de restauración, el conocimiento y la divulga

ción de estos valores, los cuales contribuirán enormemente a incremen

tar el prestigio del arte de México, nacional e internacionalmente. 

Aún con ser esta tes!~ un trabajo monogr~fico sobre los murales de 

Santa Marra Xoxoteco, es forzoso, como estamos viendo, relacionarlos 

con algunos aspectos de la ~lstorla general del arte, pero estos últi

mos temas se tratan, únicamente, como acompañantes del principal, y por 

el lo, no estan aquf, p1ena~1i:nte r::!esarrol ladosº 

El orden de exp~~ición es el siguiente: 
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Cap. .- Relación arquitectura-pintura en Nueva España en el siglo 

XVI. La pintura considerada como elemento arquitectónico. 

Importancia de los aplanados o enlucidos durante el virrei

nato. Tradiciones prehispánicas en cuanto al empleo de apl_! 

nadas y pintura. Los acabados de las arquitectura europea y 

novohispanaº La solución del siglo XVI como producto del mes 

tizajeº Relación entre los aplanados y la estructura del edi 

ficio. Parábola del desollado. 

Cap. 11 .- La capilla de Santa María Xoxoteco. Llegada al poblado. P.!:.i 

mer encuentro con los murales. Como fueron descubiertos por 

los habitantes del lugar. Distribución de los temas dentro 

del recinto. Estado general de conservación. Impacto que P.!:.º 

ducen en el observador. Sentido didáctico con que fueron C.!:.ea 

das. Importancia de la expresión estética lograda en la ela 

boración. 

Cap. 111 - El juicio final. Distribución general acorde con el relato 

bfblico 0 Los srmbolos del envolvimiento y de la devoración. 

Cap. IV.- La creación del mundo. Distribución y temática; relación 

con la bibl[a. Paisaje, perspectiva y modo de representación. 

Cap. V.- El árbol de la Ciencia del Bien y del Mal y la expulsi6n del 

Paraíso. Distribución generalº Empleo del desnudo y perfec 

ta individualizac[ón, tanto de las figuras entre sf como de 

sus partes. Expresión de la escena de la expulsión del Pa

raíso. 

Capº VI .- Escenas costumbristas. Necesidad de ser objetivos para en

JU1c1ar estas escenas. Polaridad de enfoques en la historio 

graffa tradicional. Totalidad y dualidad. El costumbrismo. 

Cap. VII .- Los bebedores de pulque. Descripción de la escena. 
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Cap. Vlll.- Los azotes. Descripción de la escena e impresión derecha-

zo que produce. Interpretación de la escena y confirmación 

documental. Castigos corporales de la época. Indumentaria 

de los personajes representados. 

Cap. lX .- Los sacrificios. Crítica de la idolatría. La eucaristra. 

Sentido universal del sacrificio. 

Cap. X.- El matrimonio. Descripción del grupo. Importancia de la re 

presentación femenina. El sacramento del matrimonio. 

Cap. Xl .- La vestimenta. Relación entre manifestaciones externas e 

internas de los indivrduos y de las culturas. Interacción de 

las manifestaciones exteriores y profundas en la cultura del 

Renacimiento. Universalidad de la cultura renacentista. La 

moda, su fluidez. Moda imperante durante el reinado de Car

los V. Anál lsis de los ropajes.. de Santa Maria Xoxoteco y 

años por los que estuvieron en boga. Primer intento para f.=_ 

cnar las pinturas~ 1540-1556. 

Indumentaria femenina. Relación entre los vestidos de los mu 

rales de Xoxoteco y los contemporáneos españoles. Vestimen

ta renacenti.sta y moda barroca. Sentido clasicista de la m~ 

da de Santa María Xoxoteco. Verificación de la fecha 1540 -

1556 para la elaboraci.ón el.e las pinturas. Importancia del 

mestizaje. Conf[rmaclón por escirto de la manera de vestir 

en Me tzt 1. t l án en el siglo XV 1 • 

Cap. Xll .- El {nfierno, Contraste entre estas representaciones y las 

del Génesis, Demonios, instrumentos de tortura y condenados. 

Respeto por los rasgos individuales de las figuras. Lo dem~ 

niaco en la Edad Media y en el Renacimiento; durante el vi

rreinato en otros murales y en España. Sentido pictórico de 

las máquinas de tortura de Santa Maria Xoxoteco. Otros asp!:_c 

tos de la composición plastica. El mestizaje en los diablos• 
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Materialidad e inmaterialidad de estos demonios. 

Cap. XII 1.- El desuello. Valor universal de estas pinturas. Su simbolo 

gfa. Trascendencia de la obra de arte. Contemporaneidad de 

la obra. Empatra. Dualismo y totalidad en la representación. 

E 1 desue 11 o. 

Solo resta agradecer a quienes con su entusiasmo e interés han co

laborado en este estudi.o; en primer lugar a la Doctora El isa Vargas Lu

go del Instituto de Investigaciones Estéticas por sus acertadas observ~ 

cienes Fl su desarrollo; a los arquitectos Jesús Agui rre Cárdenas, D.!_ 

rector de la Escuela Nacional de Arquitectura 

por haber hecho posible que llegase a publicarseº Al periodista Fernan-

do Gaitan H., del diario Novedades por dar a conocer publicamente la 

extstencia de estos murales; a Patricia Mendoza de Vergara quien ayudó 

a nacer acopio de libros y datos afines con el tema que aquí se presen

ta. María Eulalia Bagarra de Ribó y Micaela Mendoza colaboraron en co

rregir, hacer y rehacer los textos, las veces que fue necesario, hasta 

que llegaron a su forma final. En el pueblo de Santa Maria Xoxoteco me 

brindaron todas las facilidades de trabajo Don Manuel Machargo, fiscal 

de la iglesia y Doña Simítria Gutiérrez de GonzálezÍ Vaya para todos 

el los mi reconocimiento. 
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I - RELACION ARQUITECTURA-PINTURA EN NUEVA ESPAÑA 

EN EL SIGLO XVI 

La pintura mural del s[glo XVL en Nueva España aparece integrada 

a la arquitectura, respecto de la cual guarda una relaci6n de subordin!. 

ción. Como toda pintura de este género, necesita de una superficie con!. 

truida en la cual sustentarse y además, desempeña, en este caso particu . -
lar, un papel como elemento arquitectónico dentro de los conjuntos cons 

tru idos .• 

Ocurre lo mismo en las portadas de las catedrales góticas, cuyas 

entradas abocinadas resuelven el escalonamiento de sus jambajes, con hi 

leras sucesivas de esculturas y de arcos. Dichas esculturas estan colo

cadas con ~us ejes verticales y paralelos, haciendo las veces de colum

nas románicas, a las cuales substituyeron al evolucionar los estilos. A 

pesar de ser representaciones de la figura humana y de que poseen elev!!_ 

dos valores escultóricos, su posición obedece al ritmo arquitectónico, 

y son, a la vez, arquttectura y escultura. En los ejemplos románicos que 

obedecen a esta misma concepción, la figura humana se alarga y rigidiza, 

en ci.erto modo, porque la expresión propiamente escultórica no ha podi

do desprenderse totalmente del hecho de haber nacido de la piedra. 
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... , .. ; .--' 0 .' ss:l~;(:,, XV! hacia.:1a arquitectura 

no se p··resenta con :as r¡·-!'J'lr>:'. c-:.:.racterfsi.jC,is en las demás épocas. Por 

eJeropto, la ointu.:ra r:,:.,--:1 ~t1r.ror" 1,.1, i:~-;ara\. 4:ieJ'le· un carácter 

más decorativo por s!' misma-,·:,ue. ~., ··-~ladón e¿íficio y es mucho más 

libre en trazo y colorido, por(!Ue el sentido del arte: de los- siglos XVI 1 

y XVI 11 es sin1,1oso y se goz;i. ef! ' 1\1precis ión de 1·as formas. 

Por lo contrarie, l:1 '·''!0 1 '.''"' ... e"' forma•· '"'?.naéentista exlge la dis 

tinción clara entre las partes del ed:ficio q•Je- han de pin~arse .o escul 

pi rse y las oue h~n ,rt~ ::-,!.ed:.;' 0-;1 ~-, tacr-ór..-,:E 1-· mtsmo espíri-
.• 

"'OS " ce.t<t- ·mf na qt:f' !1'!.uchos e 1'ementos ar 
. -

de ..la ·;:: i..n tú n~, 

Deb-ic'.o 

• .. , 1 c_r.oo a · ~ e.sea· q 

ser daRadas o no por el ~so ~ 

e r 1 rm i te 01'1 i.: '"!:. ! as 

techos de viguerfa o arn:3d-Ura~- \)P. 

interés .en lo.s, l1,1gare:- '.;.'-·p:;~.'.i7~ 

l'h•-:ya f;¡p!:!ña, por medio 

nteri qres c:je.,1 s.i gl o. XVI mexicano, 

n-;,·,-:--,:,i;.,... C:'tS"'ºP. ·tfbJ.e,s 
~- -·~ .-~~-... - ....... . ~ ..... \ . de 

• i. ,· ··, 

hr+h:a~i.one'i. C0n· fr~cuenc,ia s~ñalé) 
, 1· \. 

1 i~ ;~,.,,~~~:conf,;máar,y\ 1 as -te,.. 

os, '.;~b-ién concede preminen-

12 
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cia a las partes del edificio que reciben mayor afluencia de gente, es 

decir, capillas abiertas y porterías, y, desde luego, a los interiores 

de los templos, y, en ellos, a 1a zona del presbiterio. 

De esta manera, la pintura se transforma en arquitectura puesto 

que origina elementos arquitect~nicos y confiere cualidades cromáticas. 

Asf se vuelve factor indispensable en la creación de los espacios arq~i 

tect~nicos caracterfsticos de aquellos tiempos. 

El espacio interior de las iglesias agustinas del siglo XVl es 

realzado por los frisos de pintura que recorren la longitud de la nave, 

uno inmediatamente sobre la altura que señala la escala humana y otro 

que remarca el arranque de la bóvedaª A este efecto, recordemos, por 

un momento, lxmiquilpan y el ex-convento de los Santos Reyes de Metzti 
• 

tlán, ambos en el Estado de Hidalgo. 

En muchos edificios, como en Acolman, se pintaron los muros teste 

ros de los templos, antes de que fuera costumbre cubrir la cabecera con 

retablos de madera y aun en lugares con retablos de importancia, como 

el dominico Yannuitlán, la bóveda del ábside y las yeserías del arco 

triunfal ofrecen su enorme colorido. 

Otras veces, son los plementos de las bóvedas, los elegidos para 

transmitir las vibraciones lum:nosas. Tal es el caso del convento fran 

ciscano de Tecamachalco. 

En ocasiones, las bóvedas de cañón corrido presentan dibujos geo

métricos inspirados en los trazos del tratadista italiano de la arqui

tectura del Renacimiento, Sebastian Serlio, como sucede en el mismo lx 

miquilpan, en Actopan y en Yuriria. 
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Las lacerías árabes, combinadas con elementos del cristianismo, t!!_m 

bién crean techumbres policromas en los interiores: Atlatlauhcani y To

tolapan, en el Estado de Morelos, por ejemplo. 

lCómo, entonces, no había de ser definitiva la expresión de la pi!!_ 

tura en la arquitectura del siglo XVl? Si el espacio arquitectónico, 

tiene por esencia, en primer lugar, la dirección, es decir, la profund.!_ 

dad, y enseguida la luz y su coloración, lcómo no ha de verse condicio

nado substancialmente por la cromática que le confieren las partes con~ 

truidas, y por la situación relativa entre ellas y las zonas lisas?. 

Por todos estos hechos~ ~o es ni siquiera concebible la arquitect~ 

ra del siglo XVL, sin el concurso de la pintura. Nuestros conventos blan 

coso aquellos otros que muestran la piedra desnuda no son más que el 

producto de las transformaciones que el tiempo y circunstancias de muy 

variada índole, han ido haciendo. Transformar o remodelar son contrarios 

a conservar y restaurar. Podemos darnos una idea completa de aquellaª.!:. 

quitectura cuando eliminamos mentalmente todas las alteraciones sufridas, 

substituyendo en la imaginación paredes blancas por paños decorados: 

cuando eliminamos estampas sobrepuestas y agregados modernos, pisos de 

adoquín de Querétaro o Tepeaca y los transformamos en canteras de la re 

gión, en madera o en firmes y aplanados de cal; cuando tratamos de ver 

i:il~ún dibujo.-:, tri.IV~~¡ de l.i~. 111.::ir..ihil!.i de Ci1ble•; el6ctricc,•; o de los par

ches que han quedado en las superficies murales. En ese momento, la 

obra arquitectónica cobra nueva vida y adquiere coloraciones, y por lo 

tanto, espacialidades expresivas mucho más ricas que las que estamos 

acostumbrados a ver. 
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Fue tanta la [mportancia de la pintura y de su inseparable aplana

do de cal, en el dieciséis, que es necesario considerar si la piedra n!!_n 

ca aparecía desnuda ante la vista, ni en interiores ni en exteriores. Y 

esto se hace lógico si contemplamos aquella época, haciendo a un lado, 

en lo posible, nuestras valoraciones sobre la arquitectura actual. S~gGn 

éstas, la piedra es un material de construcción casi prohibitivo por 

el alto costo que alcanza. Además hemos aprendido a rebanarla en lajas, 

como el jamón o el tocino, y lo más que podemos permitirnos es aplicar 

recubrimientos pétreos. luego de tantas peripecias no es posible de ni~ 

guna manera, concebir que aquellas piedras antiguas pudieran haber esta 

do pintadas. 

Pero en el pertodo histórico que nos ocupa, las cosas no marchaban .. 
de la misma manera que ahora, se construía con piedra porque era el ma

terial habitual, respaldado por la experiencia milenaria de las culturas 

europea y americana. 

Dos factores determinaron que la cantera no quedase al descubierto. 

En primer lugar, el sistema constructivo dominante en Mesoamérica era 

a base de piedra y lodo, o de cal y canto, y con él se edificaron los 

taludes de las pirámides que formaban el cuerpo principal de las cons

trucciones. En los intersticios que dejaban unas y otras piedras se in

troducfan clavos, también pétreos, con que eran fijados los paramentos 

a los rellenos de tierra. Como las estructuras así obtenidas se recubrían 

de estuco y se coloreaban, no era necesario el corte perfecto de las 

piezas. 

Cuandr. los paramentos ofrecían a la vista piezas esculpidas como en 
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Uxmal, Yuc., e1 corte de los ~illares muestra claramente que estan re

cubriendo un conglomerado resistente, y que no efectaan esfuerzos cons 

tructivos de consideractón~ 

Y aunque es muy dtftcll conocer a fondo la arquitectura prehispá

nica como para precisar h.asta que punto estaba pintada, es posible c~ 

probar que las piedras esculpidas con motivos simbólicos, que se incrus 

taban en los taludes de las pirámides, ostentaban una capa de pintura 

coloreada, y está a la vista que sobre las cabezas y cuerpos de serpi=.n 

te del templo de Tlaloc-Quetzalcoatl en Teotihuacan, y sobre sus cara

coles y conchas se aplicaron colo¡es encima de una capa, hecha de una 

especie de agua de cal, que servía para tapar las porosidades de la can 

tera y como fondo blanco para hacer resaltar los pigmentos • 
• 

A estos antecedentes a~er:canos, hemos de agregar los españoles, 

que fueron el tamiz a ~ravés de1 r:L·al había de transmitirse la "cultu

ra occidental", y al respecto. podemos concluir que una diferencia fu~ 

damental ent,..e 1 a an1L' tectu'"a que se hizo durante el siglo XVI, en Es 

paña y en Nueva España, radica e.n e 1 ac2bado de las superficies de los 

mu ros, 

Mientras en el .,lll"'tiguo '>:>r.·~ 1i1ente e1 corte de la piedra se manej_! 

ba desde siglos atrás ~on gr~n verfe~ción y oroducía acabados a los que 

la vista ''estaba habituada", er el Americano, en la zona que nos ocupa, 

recubrían de estuco los edificios, en la mayoría de los casos, por lo 

que no era necesario asentar los s!1lares con la perfección que exigía 

la estereotomía europea. Esta ~rtuac1ón hace que los sillares de la ar 

quitectura del siglo XVL, en México, tengan una apariencia que los ha-
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ce inconfundibles con los de otras épocas, pero que no los hacía acep

tables a la visión de aquel entonces. 

Por ello, la solución más común para los exteriores del siglo XVI, 

fue aplanar sobre Ja mampostería, y encima pintar, e incluso esgrafiar, 

sillares geométricos, como puede verse aún en Huejotzingo y Tepeaca, en 

e] estado de Puebla; TJayacapan y Oaxtepec, en MoreJos, y en muchos Ju 

gares más. 

La pirtura imitando si11ares puede observarse, también, en Ja ·ma

yor parte de los códtces y planos de poblaciones del siglo XVI, en que 

1 
se representan edi fieles de 1 a época º 

E.l acabado de la arquitectura era, i.nterior y exteriormente, de 

aplanados de cal, y,. en la mayor parte de los casos, estaban pintados. 
~ 

Otro factor que contribuye a su empleo, es la protección que la cai 

ofrece a las estructurasº Una construcción terminada en piedra aparen

te, absorbe el agua por sus poros y por las juntas, hasta que la ero

sión normal destruye el material por intemperizacion y una vez que el 

agua encuentra un camino de penetración, acaba, poco a poco, por des

truir las estructuras más resistentesº Siendo que con mucha frecuencia, 

los materiales de construcción disponibles eran piedra y lodo, o adobe, 

que se desintegran con el agua, era imprescindible la protección exte-

rtor. 

La capa de cal cubre hasta la menor porosidad de la piedra o de 

las uniones, procurando una superficie tersa, diftcil de ser atravesa

da por el afpJa, y 'J'JP. por le '"3nto evita la corrosión de los materia 

les del interior. 
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Cuando durantP. el stg 1 0 XVl, se labraban cuidadosamente los silla

res planos de una portada, sobre la que habran de resaltar los relieves 

escultóricos, no se hacía necesario enlucir la pared puesto que se ha

brtan tapado las juntas de las piedrasº En aque 1 los casos se aplicaba, 

la misma especie de agua de cal que vimos era utilizada sobre la escul

tura de la época prehispánica, rastros de la cual quedan visibles tam

bién en los templos y estelas de Copan, Honduras, c. A. 

Asf estuvo pintado lxmiquilpan, en Hidalgo, hasta hace poco más o 

menos diez años, en que se descubrió la cantera, llegando· al absurdo de 

dejar a la vista el contorno :rregular -sin acabado- del término de los 

sillares, que antes se borraba visualmente por el empleo de aplanado y 

de la pintura del mismo coloru Es mas, en el ex-convento franciscano de 
' 

San Miguel, en Huejotzingo, sobre la perfecta estereotomía del arco de 

la portada prin~ipal del temp 1o, aún perduran las lfneas de otras dove

las pintadas, cuyas uniones ocupan distinta posición que las constructi 

vas. 

Por eso, no solamente durante el siglo XVI se enjalbegaron y pint~ 

ron los muns, sino que durante el barroco se siguió la misma costumbre. 

Entre los edificios de esta época que estaban pintados exteriormente p~ 

demos citar: la Capilla de la Tercera Orden de Cuernavaca, Santa Rosa 

de Viterbo en Querétaro, la Catedral de Zacatecas, Cata en Guanajuata2, 

)~ 3 
Santo Domingo de Oaxaca y Santa Prisca en Tasco; que como puede verse, 

I 

no son, precisamente, inmuebles de segunda categoríaº 

De esta manera, la cal y la pintura formaban una capa protectora 

del edificio como la que aan proporciona a los antiguos pueblos medite-
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rraneos y al igual que en ellos, ademas de ser material constructivo 

se convierte en expresión plástica. 

No quedaría el tema redondeado si no mencionáramos, aunque sea de 

paso, que también poseran una mano protectora de cal, a veces de colo

res, las portadas y los arcos triunfales de primorosos labrados de ca!!.. 

tera. En estos casos, han corrido más aprisa los 11descubridores 11 de la 

cantera que la [nvesttgactón y, por ~llo, hay que recurrir a lugares 

geográficos de difrcil acceso, o al margen de las supercarreteras, pa

ra encontrar ejemplos intactos. 

Los jambajes de las puertas interiores estaban también pintados, 

pero en lugares como el de Malinalco en el Estado de México, se raspó 

indebidamente la piedra, y al descubrir la pintura de los aplanados, a 
' 

partir de 1974, se hizo evidente la mutilación de los dibujos. 

México en el siglo XVI, fue Nuevo Continente tanto para los espa

ñoles como para los ind!genas, puesto que se alteraron substancialmen

te las condiciones de vida en que ambos se habían desarrollado hasta 

entonces. América fue nueva para todos ellos, y hubo que buscar solucio 

nes que fuesen aceptadas por los dos grupos, enormemente complejos am

bos, en cuanto a conformación étnica y cultural, por la reunión de pu!:_ 

blos diferentes que cada uno aportaba. 

Fue menester encontrar soluciones que satisfacieran las necesida

des de ambas culturas, y en el terreno de la arquitectura, la gran crea 

ción autóctona del mestizaje~ fueron ·1os conventos y las iglesias del 

primer siglo de formación de la Nueva España. El acabado de la arquit~c 

tura, y por lo tanto su exterior, la parte que mayor contacto tenía 
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con la gente, era la pintura; la pintura de los edificios,fademas de 

ser el elemento de comunicación expresivo por excelencia, era material 

constructivo ind[spensable para la protección de las estructuras. El 

aplanado y la pintura se convirtieron, de esta manera, en/la piel de la 

7 
arquitectura. 

Cabe mencionar que este gusto por las superficies profusamente or 

namentadas desembocó en 12 util[zacion de estucos coloreado;{; en el 

empleo de azulejos. 

Y, ahora, perm!taseme hacer una digresión, porque es conveniente 

ampl[ar la metáfora estab1ecirla entre el aplanado de los edificios y la 

piel de los animales~ ver oa,..tir:1= 1 8!"" r.:on. ];:i piel del cuerpo humano. 

Por piel se eni.iende el ;•tegumento cutáneo, cobertura protectora 
• 

del cuerpo y Órganc., apto pra percibir las sensaciones de dolor, L .. ,cto 

y excreción, de resplraciiSn y de regulación de la temperatur~J s, de la 

humedad. Funciones múltiples que hacen de la piel un órgano de importan 

cia superior a la de sus meras propiedades protectoras 114. 
Al igual que los aplanados, no ~sel aspecto exterior lo que re

suelve la piel, es, como acabamos de ver, un órgano necesario, de fun

ciones muy complejas, que forma parte intrínseca del organismo. 

"Quitar la piel del cuerpo de un animal o de alguno de sus miem

bros'~, segOn los diccionarios, es desollarlo. 

Es de sobra conccid2 ¡a importancia que el desuello del cuerpo h~ 

mano tuvo en algunac religiones mesoamericanas, en donde se le conferfa 

el sentido de sacr:fício, cuyo concepto inverso es el de vida; "no hay 
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creación sin sacrificto. Sacrificar lo que se estima es sacrificarse. 

La energía espiritual que se obtiene con ello es proporcional a la-im

portancia de lo p~rdido'~ 

Entre los élZte~2s, Xipe Totec (Nuestro Señor e 1 Desollado), "era 

el dios de la primavera, pues la piel de la víctima representaba la nue 

va vegetación con que se vestía la tierra al cubrirse de plantas fres-

d .. d 1 . 1 • . 117 cas espues e as pnmeras ,uvtas • 

"Durante la fiesta de la cosecha, en el mes de septiembre, 

se representaba el gran drama cultural de la concepción y 

del nacimiento del maíz. Un sacerdote se revestía con la 

piel de una mujer sacrificada, que había desempeñado antes 

el papel de la diosa terrestre Tlazoltéotl, e imitaba de 

manera muy reallsta, sentado en el suelo, delante del tem

plo mayor, como la diosa concebía al dios del maíz procre~ 

8 do por el dios del sol". 

El cristianismo forma una dualidad semejante, el desuello de alg~ 

nos mártires les conduce al sacrificio, el sacrificio lleva a la glo

riaº El desollado de San Bernabé está representado en la Capilla Sixti 

na, en los frescos de Miguel Angel. 

Estamos en condiciones•de entender esta simbología del desuello, 

en cuanto a la pareja sacrificio-creación, muerte-vida, como la dinámi 

ca de dos fuerzas opuestas que al complementarse constituyen una uni

dad. Tema del dualismo y la totalidad sobre el cuan retornaremos más 

ade 1 ante o 

Por el momento, bástenos señalar que una cosa es el desuello y 
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otra muy diferente el desollado, y que, por lo tanto, son dos los pun

tos de vista al respecto, uno el de nuestra comprensión y el otro, sin 

duda disrmbolo y más limitado, pero no por ello menos digno de conside 

raci6n; el punto de vista del desollado. 
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II - LA CAPILLA DE SANTA MARIA XOXOTECO 

Viajar en automóvil se ha hecho costumbre; recorremos las carrete

ras de alta velocidad que conducen a los lugares de fin de semana, como 

una continuación más del tráfago diario, pero no disfrutamos del viaje, 

Serta recomendable, al menos de vez en 'cuando, reducir la velocidad y 

dejar la cinta de asfalto, para adentrarnos por los caminos Uffibríos o 

por las brechas secas, erizadas de las espinas de los cactos; vadear los 

rfos, esGuchar el campo, percibir el §rbol y la yerba; sentir en nuestra 

piel las grietas de la tierra erosionada o el frescor de la sombra jun

to a los manantiales. 

En contraste con los paisajes amplios de valles y montañas interm.!_ 

nables, siempre encontraremos el rinc6n amable y el color vibrante en 

el árbolº Cuando esto ocurre, cambian la escala, el sonido en el aire y 

la dimensión del tiempoª Dejamos la amplitud árida de la carretera pav..!_ 

mentada por el camino bordeado de árboles; olvidamos la concepción de 

la arquitectura 11dotada 11 de grandes explanadas, para poder ser captadas 

rápidamente, de un primer vistazo, por aquella otra que nos obliga a dar 

vueltas y a hacer quiebres en nuestra marcha, a volver sobre el mismo 



L 

1 

L_ 

lugar que ~rboles y recovecos hacen difíci 1 de comprender de una sola 

vez., 

Al eliminar plantas, callejones y casas para dejar los edificios 

"despejados", modificamos la escala humana y la volvemos aplastante P!!_ 

ra el indivt'duo, y, por lo tanto, deshumanizada; en ella solo tiene ca 

bida l.:i velocidad: las prisas por acabar pronto, a costa del rinct5n que 

nos invita a sentarnos, a disfrutar del lugar y del momento. El edifi 

cio hecho para ser vivido, se convierte en una gran maqueta para ser 

contempla1o, y así se transforma en objeto de exhibición, en pieza de 

museo., 

El camino que conduce a Santa María Xoxoteco, es de tierra y esta 

suavizado por la sombra de los enormes árboles que hay en las huertas 

vecinas. Separado de éllas por bardas de piedra, luego de vadear ~n río, 

de poco caudal durante casi todo el año, entramos a una calle perfecta

mente conformada por el caserío, y al fondo, como una vivienda más, aun 

que, naturalmente, precedido de un atrio, aparece un prisma de grnn sen 

cillez, coronado por espadañas y encalado de blanco, es la capilla del 

lugar, que lo fuera abierta originalmente. 

Sabiendo que estos sitios encierran, casi siempre, objetos intere 

santes, pues no Fl nunca el cuadro o la escultura, el mueble o el co 

lorido en los adornos del altar, penetramos al recinto. Pero si esta 

situaci6n descrita es la normal en el común de los edificios, en Santa 

María Xoxoteco se acrecienta desde que trasponemos el umbral de la pu~r 

ta. No cabemos en nosotros mismos, es tal el asombro que produce la p~ 

1 icromía de los paramentos interiores del inmueble. Nos encontramos an 
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te algo poco frecuente: un interior totalmente cubierto pór pintura m.!:!_ 

ral, segttn la manera del siglo XVL novohispano, pero con temaj y esti

lo pict~rico poco comunes 0 

Desde luego que no est~ completa la pintura de 1 interior, y si hoy 

podemos disfrutar de q1 ~ a es, realmente, debido a una casualidad. En 

el año de 1974 los habitantes de 1 pueblo se disponían a remozar el in-

mueble, que presentaba paramentos encalados. Al comenzar los trabajos 

de preparación, bajo sucesivas capas blancas y de otras tonalidades, ~n 

contra~ algo que parecfa dibujado. Tuvieron la curiosidad de descu

bri,r un.:i p.:irte par.:i ver de que se trataba y tomaron la acertada resolu 

ción de sacar a luz aquel mundo de imágenes y colorido. Comenzaron el 

descubrimiento de los paramentos verticales, pero la bóveda, más difí-
' 

cil de trabajar, se quedó, casi toda, con la pintura de cal. 

El interior de la capilla se compone con base en un rectángulo, en 

uno de cuyos lados menores se s:túa el testero y en el opuesto la en

trada; sobre ella, el coro. Se cierra el espacio con una bóveda Je ca-

ñón seguido. 

La cabecera presenta, por lo tanto, ia parte inferior rectangular, 

mientras que la superior es semicircular en correspondencia con el tím 

pano de la bóveda. Al centro de1 muro, y hasta llegar al suelo hay un 

rectángulo de pí~tura color azu1 verdoso, muy reciente, que desconoce-
--i 

mos 1 hasta que punto pudo '.1aber estado pintado anteriormente. Corresp~n 

diéndose con estas separaciones de la arquitectura, en el tímpano está 

representado el Juicio Final, mientras que en la zona rectangular ap~ 

recen La Creación, el Jardín del Edén y la Expulsión del Paraísoº 
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El rectángulo azul no interrumpe el relato de la pintura y pudie

ra haber estado cubierto por un retablo/ que sirviera de respaldo al _!l 

tar. Tal suposi.c[ón se ve confirmada por el hallazgo de un rectángulo 

semejante, de igual d[sposiciÓA, en el conjunto de pintura mural de la 

capilla abierta de Actopan, Hidalgo. 

Las paredes laterales de la capilla de Santa Marra Xoxoteco, se 

exornan con un friso clasi.co del siglo XVI novohispano, a la altura a.e_ro 

ximada de una persona. Sobre él y hasta el arranque de la bóveda se de 

sarrol lan, magistralmente real izados, los suplicios del infierno. Entre 

unas y otras representaciones de torturas y demonios, se presentan, a 

modo de rectángulos sobrepuestos, diversas escenas que además de poseer 

contenido religioso, ofrecen aspectos costumbristas. 

Al desplante de la bóveda corresponde otro friso, mientrús c¡ue é!. 

ta ofrece, en los pocos lugares en que es visible, la característica 

disposición de nervaduras pintadas de las techumbres agustinas del pr.!_ 

mer siglc, de evangelización WW4..<k,i:-4.J.f,."~1·t1'-'\ lAld-4.. l..;\u.¡vú{"~~w.¼(,, iM."ó'(.,_,v[t.,:!a 
} (N\ <·,'.f:_.1.(J),') 

El paramento posterior del coro se adorna con la representación de 

un Calvario. Todos los muros estan coloreados, a excepción del Gltima

mente mencionado, que está trabajado en negro y gris, sobre el fondoUo.-llco

del enlucido de cal. 

Algunas partes de los murales están borradas o desprendidas tota.!. 

mente y muestran reposiciones fragmentarias de aplanado. En otras se ha 

perdido el color aunque es posible distinguir muy tenuemente las 1rneas 

del dibujo. Si bien en la mayor parte de las paredes el colorido es v.!_ 

vo, por haber estado recubiertas de cal, no producen todo su efecto al 
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pri.mer momento, y hay que permanecer un ti.empo razonable,' en el inte

rior de la capilla, para acostumbrar la vista y hacer evidentéS los con 

tras tes de líneas y de man chas de co 1 or. 

Según decir de don Manuel Machargo, 11fiscal 11 de la iglesia, hará 

unos cuarenta años estaban encalados los muros y descubierto el cañón, 

lo contrario que actualmente$ Tanto llamaba la atención de los feligre

ses la pinturü descubierta, que Jun estJndo acostumbrados a verla, aten 

dran más a ella que a la celebración de la misa y esto originó que enea 

Jasen totalmente el lugar. De sus recuerdos de infancia, en su hablar 

campirano, se deduce que en la bóveda, sobre el friso que la separa de 

los pqramentos verticales, existe 1a figura de un obispo, de cuerpo en

tero, y de un sol, al ce~tr-:> dib_ujado, a! que van a parar los rayos de 
' 

luz, que son las nervaduras de que ya se hizo mención; el s.ol es la cla 

ve de la bóveda. 

De.spué's. de la admi_raci6n que aque 1 escenario nos produce, cunienzan 

a asaltar~os infinidad de dudas. lA qué obedece este terrible y amenaz~ 

dor despliegue de poderío i_nfernal, esa complacencia en reproducir mos

truos y tormentos, elaborados con la misma naturalidad que los frisos 

convencionales, contras.tantescon las suaves escenas de la Creación del 

Hombre, del Pararse y de ·¡a 1:xpulsi.ón? Es indiscutible, sin embargo, 

que no fueron puestas all(, todas. esas figuras, para satisfacer algún in 

terés personal, y no cabe la menor duda, que estamos en presencia de 

una escuela de pi.ntura de gran importancia. Lo anterior se confirma con 
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el aún más reciente descubrimiento de pinturat la capilla abierta de 

Actopan, Hidalgo, que correspondiendo a la misma escuela que las de San 

ta María Xoxoteco, no ofrece ni la calidad de elaboraci~n ni la unidad 

de criterio en la composición de esta última. Pero ambas, forman los 

dos primeros eslabones de una importantísima cadena de descubrimientos, 

que constituyen la relaci6n más objetiva que hasta ahora se conoce del 

sistema did5ctico agustino, para la enseRanza de la doctrina cristiana. 

Según veremos más adelante, el pintor estaba profundamente imbui

do de ideas de su ~poca, tanto religiosas como artrsticas, y los temas 

y forma de representación asr lo expresan, aunque, naturalmente, por la 

misma profundidad del tema tratado, afloren aspectos tradicionales de 

la cultura europea, junto a circunstancias y motivos, exclusivamente !!_me 
• 

ricanos, que contribuyen al gran sentido de contemporaneidad, en tiem

po y espacio, de la obra. El dominio que demuestra en el manejo de los 

pinceles, slt~a a estas pinturas como indiscutibles obras de arte, de 

primera importancia, del siglo XVI novohispanoa 

El motivo por e1 cual se realizaron estas pinturas fue fundamental 

mente didáctico, segun se anticipó mas arriba. Se trata de mostrar el 

contenido del cristiani_smo por medio de imágenes, a la manera que hoy 

llamarían "pintura con mensaje de alto contenido social", en este caso, 

con la intención preconcebida de reafirmar, en una comunidad, las con~ep 

ciones filosófica y religiosa de una época. 

Los dibujos de Santa Murra Xoxoteco, tuvieron gran influencia en

tre las gentes contemporáneas a su realización y entre quienes los ob

servaron durante generaciones. Normaron su pensamiento y su conducta, 
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no cabe la menor duda, al hacer presente un sistema de valores necesa , -
/f ria/ para la existencia individual y de la sociedad. Les proporcion6, 

~'f además, una explicación del porqué de la vida y ij una esperanza para 

11el más al lá 11 ; y, iofrecer al hombre un ideal para viví r ya es ofrecer 

mucho! 

Este mensaje de trascendencia se enriquece, para nosotros, con la 

visi5n costumbrista que proporcionan las escenas del siglo XVI y con 

la presencia de algunos sfmbolos que reflejan valores imperecederos, E..º 

munes a toda la humanidad. 

Ahora bien, aunque el tema y su contenido estén perfectamente el~ 

ros, hemos de atender a otro aspecto más, el estético, que es el que 

le confiere calidad de obra artfsti.ca. Se refiere a los modos de repr.=_ 
' 

sentación, tales como la pincelada, el dibujo, el colorido, la composl 

ci5n y el movimiento: en una palabra, a la expresi~n formal, aspecto ,!_un 

damental de la historia del arte, que con mucha frecuencia, en nuestro 

medio, ha cedido su lugar ante descripciones y situaciones históricas 

e incluso ideológicas, ajenas en muchos casos a la misma creación pl~~ 

tica. Recordemos pues, que la forma ntiene una vida propia, aparte del 

significado concreto que se le de en un determinado momento. Tiene vi

da en sr y por sr•~. 
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III - EL JUICIO FINAL 

Segun se entr~ a la capilla, la posición frontal al espectador, y 

de mayor jerarquía dentro del recinto corresponde al Juicio Final, si

tuado en el trmpanc del ábc;Lde. En un principio, presenta dificultades 

esclarecer que éste es el tema repres~ntado~ debido a que es la zona 

peor conservada de los murales. Sólo es visible, con cierta facilidad 

la mitad de la re.p,.~ser.t:adón~ y la apreciación de la temática restan

te se consigue desp·1és de v,erc!acieros esfuerzos de observación, porque 

los colo res han pe rd: ,-1~ su firmeza. 

Para llegar a una conclusión hay que recurrir a páginas del Evan

ge I i o según San Mateo: 

/v cuando el Híjo del hombre venga en su gloria, y todos 

J 1s santos. ángeles con él, 

entonces se sentara sobre el trono de su gloria. 

Y serán reunidas delante de él todas las gentes: y los 

apartará los unos de los otros, como aparta el pastor 

Y pondr.:i las 0vejas a su derecha, y los cabritos a la 
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izquierda. 

Entonces el Rey dirá a los que estarán a su derecha: Ve 

nid, benditos Je 1ni Padre, heredad el reino preparado 

para vosotros desde la fundación del mundo ••• 

Entonces tambié'.n dirá a los que estar,3n a la izquierda: 

Apartaos de mí, malditos, al fuego eterno preparado pa

ra el diüblo y para sus Sngeles ••• 

E irán Jl torn~nto eterno, y los justos á la vida eter-

10 
na 

Y e,ectivamente, a la izquierda del centro de la representaci6n se 

abren las fauces de un dragón, y de ellas surgen las llamas sobre las 

que se precipitan, en gran baraúnda, mul,titud de seres humanos. No con 

servan la posición erecta, sino que semejan caer en un precipicio, lle 

no de fuego. De estas figuras sólo quedan Jp,s siluetas y, aunque se han 
1 

perdido los detalles de las fisonomías, la escena no pierde fuerza Pºl. 

que en esta indefinición de las formas se envuelven con el rojo de las 

llamas las piernas y brazos y torsos de los que caen en el abismo. 

El signo formal hace acto de presencia, para reflejar los símbolos 

de la 11devor.:ición 11 y del 1'envolvirniento11 • 11En un plano cósmico -el 

primero de ellos- concierne sin duda a la devoración final que la tie 

rra hace de cada cuerpo cr1 rredi o de las 11 amas 11• 11Qu ien en sueños rodea 

su cuerpo con lianas. plantac; enr-td.:ideras, cuerdas o pieles de serpie!!_ 

te, hilos o tejidos -y en n ue'.; tro c.:iso con fuego- mue re 11 , di ce el 

Y!"\ddev" h'111du .. 11 r • 1 ) ., • d 1 d 1 . t' . "' "' t:str: s11r:H• ·J~1a trasc,en e a e cris 1an1smo, para 

¿¡barcar la esfera del hombre, el de.: todos los tiempos, lugares y creen 
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cias; el que desde la tierra, respirando su aire y arando su campo, in 

tenta proyectarse más allá de su propia existencia, o al menos justif.!. 

carla dándole un sentido. 

Al ·,centro de la escena, y en la parte superior del tímpano, puede 

observarse, un grupo, formado por una esfera, y dos coros de ángeles 

en la parte de arriba, colocados simétricamente con respecto del eje 

central. De 1 motivo principal, al centro,,de este grupo, lnad~ quedf c~ 

rresponde al Cristo Juez, entronizado según la Biblia. A ¡s posible 

fimagin~ que dos pies separados y paralelos, reposan verticalmente so

bre la esfera, conforme el esquema frontal de representación de la pi!!_ 

tura románica, heredada de la tradición bizantina. 

Casi nada~ tampoco de la esceQa del paraíso, solo algunos to 

nos de azul pálido y amarillo, muy difuminados. Sin duda, nuestro pin

tor, supo utilizar los colores adecuados a las escenas que representa

ba, y no es igual la persistencia de los pigmentos de entonaciones su~ 

ves que la del rojo y de los ocres intensos. A pesar de ello, es posi

ble reconocer los trazos de figuras arrodilladas con las manos juntas 

en señal de oración. 
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IV - LA CREACION DEL MUNDO 

Debajo del Juicio Final, en dos recuadros enmarcados por una lfnea 

negra, aparecen los sucesos bíblicos de la Creación, del Arbol de la 

Ciencia del Bien y del Mal y la Expuls1ón del Pararse Terrenal. Están 

ordenados en sucesión histórica: la Creación ocupa el primer rectangu-
• 

lo y las otras dos escenas Igu!ente. M!entras que el Juicio Final 

se ha distribuido respetando la diestra y la siniestra del Señor, aquí 

ha variado el esquema estructural, de acuerdo con el condicionamiento 

de la percepción visualQ 

En nuestra cultura, el hecho de leer de izquierda a derecha obli

ga a dirigir la vista en el mismo sentido, y es ese el orden con que se 

perciben los objetos y la secuencia en que esta dispuesta la narración. 

Resulta difrcil precisar hasta que punto el pintor de Xoxoteco manejó 

conscientemente estos valores, pero de cualquier manera, muestran el 

gran sentido lógico con que se expresa. 

El estado de conservac1Ón es bueno a pesar de que el desprendimien 

to de las capas de cal que lo cubrían no se hizo en las condiciones ó.e_ 

timas. 
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La Creación del Mundo sigue la descripción del Génesis. Se mues

tran, en este relato, los cielos, la tierra, y las aguas: "hierba que 

dé simiente: árbol de fruto que dé fruto según su género, que su simien 

te esté en él, sobre la tierra1112 , y, también, aparecen "los dos luce

ros mayores; el lucero grande para el daninio del día, y el lucero pe

queño para el daninio de la noche 1113 , con lo que transcurrieron los 

dras segundo, tercero y cuarto~ 

El campo del Génesis ofrece, en primer término, un río donde bu

llen los peces, canp•.:esto en ·.ma franja que tiende a la horizontal, e!!_ 

seguida •.1n prado qüe combina las tierras y los verdes de la yerba, en

cuadrado por árboles, m1.1y perfilados, para dar primer término a un pal_ 

saje que se prolonga hacia el fondo y hacia la parte superior. Los to-

nos rojizos del pri~er plano y los verdes oscuros de los arboles, con

trastan con azules suaves y esmeraldas del fondo de la pintura, Un ave 

14 revolotea "sobre la tierra, contra el firmamento celeste" • "Y hubo 

d - dí . ,,15 tar e y manana, a quinto • 

También aparecen allí otros "animales vivientes", entre los cuales 
1 

se distinguen un toro y dos leones; figuras estas que, por su aparien-

cia, pudieran haber salido de las pocas imágenes animalísticas de la 

cultura islámica, de las vasijas de barro o de los papeles de amate que 

venden por los pueblos de México, Cuentan en estas bestias el gusto p~ 

pular y el oficio improvisac::i, o mejor dicho, algo que comprende a am

bos, y que en cierto modo abaica toda la escena: la ingenuidad de la re 

pre sen taci ón. 

El centro del re1ato es~~ ocupado por Adán y Eva en el momento de 



la creación de la mujer. El hombre esta aan dormido, mientras, ella se 

incorpora ~uavemente, surgiendo del costillar. Día sexto. 

El Creador de pie frente a ellos, con el ademán de la mano dere

cha les confiere el don de existir. Resulta magnífica esta última fig~ 

ra, vestida con túnica oscura y capa larga de amplios dobleces. La ca

beza, barbada y de pelo largo, recuerda el autorretrato de Leonardo. 

La verticalidad de la imagen, la convierte en la de más talla de cuan

tas intervienen en la composición. 

Así/ pues1~uedaron separadas la luz de las tinieblas, los cielos 

de las aguas, las tierras de los mares y el día de la noche. De esta 

suerte se fon11aron los animales acuáticos y los terrestres; el hombre 

y la mujer para henchir la tierra, y sojuzgarla, mandar en los peces 

del mar y en las aves de los cielos, en las bestias, en toda la tierra 

t d • 1 b l ' 16 y en o o anima que serpea so re a tierra • 

Este enmarcamiento de la creación del hombre, no hubiera podido 

ser efectuado con tanto apego a la naturaleza, antes del Renacimiento. 

La pintura de esa época, introduce, como es sabido, el dominio de la 

perspectivc y el manejo del paisaje y de sus profundidades. Sus expre

siones pictóricas necesitan menos del signo geométrico que todas las 

anteriores del cristianismo. 

La representaci6n de esta escena, en Xoxoteco, tiene la suavidad 

de un paisaje bucólico que todo lo envuelve. Cada uno de los elementos 

resalta perfectamente del fondo, los perfiles de cada figura se recor

tan respecto de los demás, mas bien con diferencias de color y de ilu

minación que con líneas resaltantes, aunque éstas no estén ausentes del 
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todo. Esa falta de rasgos tajantes contribuye a la expresión de reposo 

del conjunto. A este respecto son sumamente ilustrativos el torso, el 

antebrazo y el brazo de Adán, pór la suavidad del claroscuro con que 

estan trabajando los vo·lúmenes. 

La composición de la perspectiva está bien lograda, salvo en el C!. 

so de la piedra y la cabeza del león, del tronco del arbol y de la 111eo 

na 11 , en los que la sobreposicicSn es sumamente primitiva. No existe en 

todo el conjunto el menor asomo de efectismo pictórico o formal, porque 

el sentido de clasicismo con que está efectuada '~usca en todo la pon

deración, 1 medida y substituye los caprichos de una fantasra desen -

frenada por un porte sosegado, exento de toda pretensión 1117 • 

El pintor que dio forma al relato bíblico, muestra, según hemos 

visto, estar profundamente imbuido en las teorras pictóricas del Rena

cimi.ento y al mismo tiempo, una cierta ingenuidad en la manera de reali 

zar las escenas. Cuan lejos se encuentran éstas, de las tensiones del 

manierismo y del claroscuro contrastante del barroco; no existen aquí 

los puntos de fuga, del segundo. En la representación plastica de San

ta María Xoxoteco lo que allí comienza allí termina, y no hay sugeren

cias pictóricas hacia profundidades virtuales, que llegen a desmateria 

lizar, en ningún momento, las imágenes expresadas. 
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V EL ARl30L DE LA CIENCIA DEL BIEN Y DEL MAL 

Y LA EXPULSION DEL PARAISO 

El primer grupo del recuadro de la derecha tiene, en medio, el Ar.. 

bol de la Ciencia del Bien y del Mal, y de cada lado los desnudos de 

Adán y Eva, ambos, sentados en actitud de tranquilidad, a pesar de que 

levantan los brazos. 

Aquí se hacen visibles otras cualidades de los frescos de Santa 

Marra Xoxoteco, poco comunes en las pinturas del siglo XVI, en Nueva Es 

paña: el empleo del desnudo y la perfecta individualización en los ca-

~ ~LM,\ ~QoloJcc~¡ racteres fisonómicos. Los cuerpos~ línea continua y suponen ple

no conocimiento de la figura humana, que está representada con gran ni: 

turalidad, sin exageración artrstica de las formas, pero al mismo tie~ 

po con una atenuación, o reserva, de los caracteres sexuales primarios. 

Los desnudos estan bien diferenciados, no sólo en estas dos imágenes, 

sino en las que se mencionarán más adelante, en los cuerpos femeninos 

mediante la redondez y, en los varones entre otros recursos, por la p!_e 

sencía de barbas de diferentes cortes. El tratamiento anatómico define 

sexos e individuos, llegando a señalar distintos tonos de piel, muscu

laturas, peinados y colores del cabello. 
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La posición del cuerpo humano dista mucho de actitudes rPgidas, 

tales como la posición frontal al espectador) "ley de la frontalidad 11 ; 

por el contrario, las figuras aparecen de perfil o en actitudes varia

das que suponen un cierto manejo del escorzo. En aquel tiempo se cons.!_ 

deraba que 11 la perfección del cuerpo humano es un reflejo de la perfe~ 

ci ón esp i ritual; y que la desnudez es un reflejo de la pu reza y de la 

· 18 verdad 11 • 

Entre Adr1f y Eva se sitúa el árbol: frondoso, con fuertes ramas y 

tronco esbelto, en el cual se enrosca la serpiente, de faz humana y ca 

bel lo rubio, para encararse con Adán. 

La form~e la cabeza de la serpiente, no pretende asustar, sino 

simplemente relatar. Su disposición, es la más común en el Renacimien

to, época en que también se crearon serpientes con torso, cabeza y bra 

zos de mujer, como la representa en la Capilla Sixtina. 

En las creaciones artísticas del clasicismo existe un respeto ab

soluto por la figura humana y se rechazan las combinaciones de anima

les y seres de distintas especies; sólo llegan a representarse, cuando 

. d l. ' .. . 19 A.. d poseen un sent1 o re 191oso o m1t1co • un en este caso, ca a una de 

las partes aparece con apego riguroso a los entes naturales en que es

tá inspirada. En el caso de las gorgonas y de los glifos del clasicis

mo griego; de los centauros, sátiros y silenos, que son comparsas de 

los dioses o de los personajes importantes, y, también, del ejemplo que 

ahora nos ocupa: en la serpiente no hay concesiones, tiene cabeza huma 

na; el cuerpo es de serpienteG 
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Desde una nube que cierra la escena por la parte superior, asoma 

Yahveh Die;, con los brazos extendidos, para maldecir al demonio, echar 

del Jardín del Edén al hombre y a la mujer y evitar que ambos coman, 

/ .. ? también/del árbol de la vida, con lo cual serían inmortales. 11Y habien 

do expulsado al hombre, puso delante del Jardín de Edén querubines, y 

la 1 lama de espada vibrante, para guardar el camino del arbol de la vi 

d 20 
a • 

Este es, precisamente, el ultimo acontecimiento representado en la 

pared principal del temploº La pareja marcha -cubierta ya su desnudez 

con ceñidores de hojas de higuera, puesto que habían "conocido la ver

guenza11-, al tiempo que torna la cabeza hacia una espada encendida que 

se revuelve a todos lados21 lanzando destellos luminosos • . 
Los dos sucesos de este ultimo recuadro de pintura se separan me

diante una nube que envuelve la espada, de la que solo son visibles la 

empuñadura y los reflejos en el aire. 

Es notable la silueta de estos dos desnudos, la expresión de los 

rostros y la coloración empleada, a pesar de que ha perdido la firmeza 

y aparece r,¡uy tenue. 
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VI - ESCENAS COSTUMBRISTAS 

Los temas descritos hasta ahora reflejan e;l idealismo de la época, 

el por qué y para qué se vivía. Para entenderYcómo se vivía1es indisp~n 

sable que procuremos adentrarnos en el espíritu de aquel tiempo y tra

temos de valorarlo con su propia perspectiva, haciendo a un lado los 

v.icios de crítica que por formación personal, consciente o inconsciente 

mente, pretenden desviarnos de la objetividad. Con frecuencia los enfo 

ques h'istóricos de los acontecimientos del siglo XVI en América, son 

vistos con la exaltación propia de los sentimientos y de las leyendas 

creadas, negra o romántica, acerca de la actuación de los españoles y 

del trato que recibieron los indígenas. El giro que debe tomar aquella 

historiografía ha de ser mucho más mesurado y científico, para no ser 

arrastrados ni por los panegiristas ni por los detractores, contemporá 

neos o no de los sucesos. 

La realidad de aquel momento -la que seamos capaces de captar- no 

debe ser uno ni otro extremo, sino la conjunción de ambosº Dicha conj~n 

ción es un tercer elemento, el mas importante dentro del análisis. 

Esta noción ya fue expresada hace mucho tiempo por Platón: 
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11 ••• no es posible oue dos términos formen solos una comp~ 

sición bel la, sin contar con un tercero. Pues es necesario 

que, en medio de ellos, haya algún lazo que los relacione 

o vincule a los dos. Ah.ora bien: de todos los vínculos el 

más bello es el que se da, a si mismo y a los términos que 

une, la unidad m§s completa•~2• 

En China, se explica esta idea por medio del Yang-Yin, ••símbolo de 

la distribución dualista de las fuerzas, compuesto del principio acti

vo o masculino (Yang) y del pasivo o femenino (Yin) 1123 • 

La zona clara de la representación de este símbolo, 11es la fuerza 

Yang, y la oscura la fuerza Yin, pero cada una de ellas tiene un pequ~ 

ño crrculo en medio, c::1 tono contrélrio, para simbolizar que toda moda . 
lidad encierra siempre un ge,..men de la opuesta 112 \ 

11 La 1':nea sigmoider.: simboliza ei movimiento de comunicación y es

tablece el sent;do dE 1.1!;.-:i roi:adór. iceal aue ,;:onvierte en din~micas y 

complemantarias las c.ual1dc:1.des de 1 srrnbolo bipartido1125
0 

Una cosa es la figura completa, representada por el cfrculo y otra, 

cada una de las partes. Pero la existencia de una de ellas esta condicio 

nada por las otras dos. 

Por lo tanto, para que el análisis sea objetivo debemos de hacer 

a un lado los juicios e ideas preconcebidos. Esta disposición es nece

saria para comprender las representaciones que hemos denominado costu!!!_ 

bristas, aunque en algunas de el las encontremos detalles cuyo sentido 

no podamos aclarar plenamente~ 

Es indudable que 1os ,teí"2S ~xpv':!stos en la capilla son ejemplifi-
' 
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cación de actitudes morales, acordes con la ideología cristiana, y di

rigidas a normar la conducta de los feligreses. Si bien este es el fin 

de todas las representaciones del lugar, en las del muro testero y en 

las del infierno, la conclusión se relaciona con 11 la otra vida 11 , y, 

por lo tanto, están construidas con alegorías y srmbolos. 

Por el contrario, las escenas costumbristas, tienden a ejemplifi

car act'itudes de la vida cot1diana y de ahí el valor que poseen para!!.º 

sotros, tanto desde el aspecto del comportamiento de aquellos pueblos, 

como desde el cultural, que incluye la representación de vestimentas y 

peinados, material que nos permitirá fechar la obra con bastante apro~_i 

mación a su ejecución. 

En el cnstumbrismo -segdn el eminente crítico de la literatura es 

pañola, Angel Valbuena Prats-, 11es el camino de la observación directa, 

lo que constituye su fuerza y la vitalidad de sus narraciones", y ens~ 

guida anota un rasgo que parece haber sido escrito para las pinturas 

de Xoxoteco, 11se hará historia -nos dice-, es verdad; pero a base de 

lo próximo y semejante, y se llevará a ella un aliento de vida actual, 

26 de problemas candentes•• • 
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VII - LOS BEBEDORES DE PULQUE 

Comenzaremos el análisis con la escena de los ''bebedores de pul

que" no sin antes mencionar, que estas pinturas de costumbres, se loca 

lizan en rectángulos, fíue se recort;q sobre las representaciones del .!_n 

fierno (que describiremos más adelante) y que están enmarcados por lí-

neas gruesas. 

Son tres indígenas los que en el la aparecen, con ropajes que ind.!_ 

can distintas actividades y posición social. Dos de ellos están senta

dos en el suelo, y el tercero, de pie, les lleva un recipiente. La figu 

ra más interesante, plásticamente, cierra la escena por el lado dere

cho¡ se trata de un individuo robusto de cuerpo, con una hermosa vesti 

menta que cubre todo su cuerpo y con una vasija de barro en la mano de 

recha. Destaca en la composición, por la elegancia del traje y del dib..!:!., 

jo. Es muy digna la posición de la cabeza sobre el amplio cuello; sin 

duda se trata de un personaje importantee En la mano izquierda lleva un 

abanico, de cuyo mango cuelgan unas cintas, posiblemente para ahuyen-

1 . 2 7 tar os tnsectos • 

Los pies desnudos sornan por debajo de los ropajes. Estos últimos 
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estan limitados por 1rneas continuas que, con gran soltura, perfilan y 

hacen los dobleces de la tela, definiendo la posición del cuerpo. Los 

habitantes del pueblo piensan que se trata de una mujer, por su indumen 

taria. 

El colo.- de la tela es el blanco y se exorna con un rectángulos~ 

bre el pecho, seguramente bordado, que bien pudiera constituí runa es

pecie de escudo o d[stintivo personal. Las mangas son anchas y hacen 

\. 

un pico en la bocamanga. Da la impresión de que es una prenda abierta 

por el frente, y no se llega a distinguir si tiene pantalones o usa una 

especie de sayo largo, aunque no parece que sea de dos piezas el ropa

je, sino de una sola. 

.,. 

' ' ' 

La figura central muestr2 a un hanbre cuya vestimenta canbina el~ 

mentas i.ndios y españoles, v2, ,;alzado con zapatos y cubre su tronco y 

sus brazos con una prenda roja de factura europea, de cuello aito y ¡)~ 

ños con un ribete blanco, seguramente jubón y camisa. De la cintura ha 

ci.a abajo, porta unos pantalones amplios, tal vez calzones o zarague

lles; lleva la cabeza descubierta, y en 1 a mano un abanico, cano el de 

, su compañero, y además, un objeto alargado cuyo uso o sfmbolo no he p~ 

dido precisar. Encima, y anudado sobre el hombro izquierdo, t.m manto 

indígena de tela transparente que, le llega hasta los tobillos, es la 

11wn ta o rnax t I u t 1 • 

El tercer personaje es ur sirviente que les acerca bebida en un 

cuenco de barro~ Vacas¡ desnudo v cubre su tronco con una manta, ama 

rrada sobre un hombro, a1 modo de las representaciones de los códices 

del s i g lo XV l , 
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Como medio para simbolizar la tentación del mal, cada sujeto tie

ne por acompañante a un demonio, que parece hablarle al oído. Son tres 

diablos verdiazules: de cornamenta, garras en vez de manos y amplias 

alas. Todo lo anter[or se sitúa en medio de un paisaje, con un arbol 

al centro., En el primer plano de la pintura hay tres objetos. Una jarra 

al parecer de barro policromado, un utensilio cilíndrico y otro más, 

irreconocible porque esta casi borrado. 
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VIII - LOS AZOTES 

La escena siguiente, de las que hemos denominado cost4mbristas, 

consta de dos pinturas rectangulares, situadas una encima de la otra y 

con un enmarcamiento común. La falta de separación entre ambas, condu

ce a identificarlas como componentes de un mismo tema. Los dos relatos 

no tienen explicación considerados aisladamente. 

El recuadro superior reune a dos personajes, un europeo y un indí 

gena; el primero de ellos pone un pie sobre el otro, que ha caído al 

suelo, y sujetándole la cabeza con la mano izquierda, alza la derecha 

con un instrumento (casi borrado) para propinarle un golpe. La repulsión 

instintiva ante el acto representado n'o se hace esperar, y surge la P.!:.e 

gunta. lQué hace esta escena en el interior de una iglesia?-. 

En el recuadro inferior, aparecen tres sujetos. Un demonio, con 

pezuñas y enormes seños colgantes, pasa el brazo sobre los hombros de 

un indio, casi desnudo, que vuelve la cabeza hacia atrás, donde el eu

ropeo hace aspavientos, pero no lo puede sujetar. 

Ahora ya se comprende el mensaje moralizador de la escena. El ca~ 

tigo era necesario, para enmendar la conducta y que el sujeto no fuese 



al infierno, lugar del que no habfa retorno. Es claro que el castigo 

era ejecutado para evitar la reincidencia en el mal y que no se cayera 

en manos de Satanás. 

La confirmación documental de esta interpretación se en

cuentra en el C6dice Municipal de Cuernavaca, anónimo del 

siglo XVL que hace relación de las propiedades de los Ca

ciques del lugar. Refiriéndose al primer fiscal de la pr.!.. 

mera iglesia construida, de nombre Baltasar Valerio, y de 

sus.obligaciones, expresa que, 11cuando alguno caía en al

gun pecado lo tratan delante del fiscal, y despues de ha

berles dado muy buenos consejos Je mandaba á su topile 

quantos azotes le h.abran de dar para que tuvieran. miedo y 

el solo condenaba y mandaba a el que iba errado en algo, 

y no lo azotaban él mismo por no perder su señorfo y cae.!.. 

cazgo y asr se ha de observar en esta Villa de Cuernava-

1128 ca • 

Más adelante, en el mismo escrito, se refiere que 11.eose sentaban 

los Señores Caciques a h.acer Audiencia, donde determinaban '.las causas 

de los reos y luego llamaban a un mayor para que los doctrinaran con 

azotes a I os que tenían causa11¡ 9• 

En aquellos tiempos, la cultura occidental estaba inmersa en la 

cauda de castigos corporales de la Edad Media. 
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A pocr,s kilómetros de Xoxoteco esta la ciudad de Molango, cuya c~n 

versión estuvo a cargo de fray Antonio de Roa. Fray Joan de Grijalva, 

cronista agustino del siglo XVI nos relata los castigos corporales a 

que se sometra fray Antonio de Roa voluntariamente, para hacer penite!!_ 

cia, y son verdaderamente espeluznantes, sin embargo, eran ·para ejemp_!_i 

ficar que 11el pensamiento de la carne no cobrase fuerza contra las 

b d. l .. . ..30 o ras e esptr1tu • 

Cuenta Grijalva que para hacer sus penitencias, fray Antonio de 

Roa, se retiraba, 11en e 1 convento de Mo langa a unas ermitas pequeñas 

y apartadas, donde hasta hoy (1592-1624) vemos restos de su sangre •• º. 

allf azotabanle atado a una columna, abofeteabanle, escupiánle, y abr~ 

31 
saban su cuerpo" • Y esta no es 1 a más cruenta de 1 as penitencias de 

' 
fray Antonio de Roa. En otro lugar de la obra se menciona que "hacía 

el santo varón, en anocneciendo, una general disciplina, a que concu

rrra todo el pueblo: y se azotaban los indios convertidos 1132
0 

Fray Matras de Escobar, también agustino, escribió en '1729, la 

Americana T:;ebaida, que se refiere a la provincia de Michoacgnº No fa.!. 

ta en su libro el capítulo dedicado a ··1as penitencias de un miembro de 

la orden, fray Juan Bautista Moya, quien hacía ayunos constantes. Tan

ta fue su abstenencia en la comida y la bebida, que segan el cronista 

·~§ses para admirada que para imitada¡J3 , que le causo la muerte. Se 

atormentaba también, dejándose picar el cuerpo por los mosquitos de la 

tierra caliente., 

Aunque estos relatos, pueden haber sido exagerados por los cronis 

tas, en relación a los sucesos reales, podemos deducir que reflejan una 
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tendencia de la época, ya comentada por M. Gauffreteau - Sévy, en el 

sentido de que 11 1o·s hombres -del Renacimiento- divididos entre la sed 

de gozar de sus riquezas y el temor angustioso del más allá, confunden 

l . d d l h . l d d l . 1 ,3 4 a v1rtu e a um1 a con e masoquismo y ya sabemos que maso-

quismo y sadismo suelen presentarse unidos. 

Las vestimentas de estos personajes, también merecen atención. El 

índígena del cuadro superior lleva un sayo, de manga larga y cuello al 

to, que le cubre todo el cuerpo y se sujeta con un cinturón os)qfo; en 

la parte inferior de esta prenda cae la tela suelta; debajo, porta cal 

zones largos. Sobre e 1 hombro dere'cho aparece la silueta de lo' que pu-

' diera ser un nudo, por lo que debe deducir~e que porta una manta. No 

se puede precisar si va calzado o no. 

El indio que aparece junto al demonio viste, únicamente, una man

ta de tonos claros. 

El europeo de ambas pinturas parece ser el mismo indiv{duo. Lle

va jubón, calzas, muslos, gorra y zapatos. Su cara se acicala con bar

ba y bigote; lleva el cabe! lo corto. 
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IX - LOS SACRIFICIOS 

Las representaciones costumbristas anteriormente desc~itas, se si 

taan en el muro izquierdo de la entrada; las dos que veremos a contin.!:!_a 

ción, en el derecho, sobre la puerta de la sacristra. Estan una sobre 

la otra, su análisis puede ofrecer datos de gran interés, y permitirá 

formular alguna hipótesis respecto de su significación y agrupación. 

El rectángulo superior es apaisado. En su centro hay un adorato

rio pagano, es decir, un basamento piramidal con su templo en la parte 

superior. Está representada en forma muy semejante a la de los códices 

del siglo XVI. Vista de frente, ofrece una amplia escalinata, entre dos 

alfardas, a cuyos costados, en sendas plataformas, se muestran dos br!!_ 

seros con fuego. La escalera se estrecha ,hacia la parte superior, ace~ 

tuando la perspectiva, para llegar hasta el 11cu11 , que se compone de dos 

jambas verticales y cerramiento adintelado, y está cubierto con techu!!!, 

bre en forma de lazo, al parecer construida de palma. No deja de ser 

atractiva la idea de que el pintor de Santa María Xoxoteco pudo haber 

visto tal género de edificios y que de ellos tomó el modeloº El inte

rior del templo está pintado de rojo, y muestra un ídolo grotesco, es-
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pecie de demonio y el color rojo, el color del fuego, de la sangre y 

de la muerte~ Sin duda se trata de una crítica a los sacrificios huma

nos y a la idolatría, ya que del lado izquierdo de la pirámide apare

cen dos hombrecillos de piel casi negra, di rigiéndose hacia el la, uno 

(~~~ 
tras el otro, dibujados con una estereotipación de la figura que no R.,e3l, 

,:,f:.~ en ninguna otra parte de la capilla. Simbolizan el ser que, fuera 

del crtstianismo, vive en la ignorancia y en el error; más cercano a la 

vida animal que a la propiamente humanav 

A la derecha de la pirámide se muestran dos figuras muy diferen

tes de las últimamente descritas. Se trata de dos personas perfectame!!.. 

te diferenciadas. Otra vez juntos el indio y el español, uniendo las 

manos en s.eñal de oración, de espaldas a la pirámide y con la mirada 
' 

puesta en la esquina superior derecha del recuadro, donde se halla pin

tado un cfrculo amarillo con las letras IHS. Esta vez la alusioo es 

al sacramento de la eucaristta. 

El sacrificio a los dioses, que las religiones primitivas efectúan 

ofreciendo I a vi da de anima I es y a1.11 de se re/ humanos , no desaparece t.9. / 5 

talmente en las más avanzadas, aunque en ellas se lleva a cabo en for-

1 /v~ ma simbólica. Ambas formas de realizar estan presentes aquí~ en Xoxo-

teco y no únicamente por una coincidencia entre la religión prehispan.!_ 

ca y el cristianismo, sino porque el sacrificio es una necesidad huma

na, que trasciende al campo universal. 

11No hay creación sin sacrificio -dice Juan Eduardo Cirlot

sacrificar lo que se estima es sacrificarse. La energía !:_S 

pi ritual que se obtiene con ellos es proporcional a la i,!!I_ 
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portancia de lo perdido"ª Y continua enseguida: 11L9s si.a_ 

nos frsicos negativos: mutilación, castigo, humillaci~n, 

grandes penalidades o trabajos, simbolizan asf las posi

bilidades contrarias en el orden espiritual. Por esto la 

mayoría de leyendas y cuentos folklóricos, los relatos de 

héroes, santos, seres excepcionales, abundan no sólo en 

dolor, sino en esas extrañas situaciones de inferioridad, 

b · 1 d 1 e · · 1135 tan ten expu~stas en e cuento e a en1c1enta • 
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X - EL MATRIMONIO 

La Gltima de las escenas costumbristas se desarrolla .sobre el fon 

do de un paisaje. Por la elaboración pictórica y la delicadeza de las 

figuras, es la más importante de la serie, aunque no la mejor conserv~ 

da. Tiene mayor peligro de desaparecer que las demás ya que su situa-

ción, inmediata al cerramiento de la puerta de la sacristfa, la hace 

más vulnerable a los estragos del tiempoª 

Son cuatro los personajes representados, dos mujeres y dos hor,1bres, 

dos indrge.ias y dos españoles. Como el tamaño de las figuras es más g¿:an 

de que en el resto de los murales, los detalles son más elaborados y 

ofrecen, por lo tanto, documentación muy completa de vestimenta y cos 

tumb res. 

Por única vez, dentro del repertorio mural novohispano del siglo 

XVI, aparecen dos mujeres vestida~(, ambas de pie, en posici5n frontal, 

de manera que es posible observar la delicadeza de los ropajesº 

En cuanto al tema, es probable que se trate de un matrimonro, ya 

que de esta manera quedarfa relacionado con el de la eucaristra expue~ 

to en el recuadro inmediato superior. Siendo bautismo, eucaristfa y m~ 
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trimonio los sacramentos a que se dio mayor importancia en la tarea 

evangelizadora de Nueva Espa~a. 

No deja de motivar cierta duda, con respecto del acto representa

do, la presencia de dos demonios, uno junto a cada una de las mujeres. 

La Gnica explicaci.ón que encuentro lógica es que, al igual que en los 

bebedores de pulque, simbolicen la tentación a que habían de sustraer

se, y que permitiesen aludir a la confesión y confirmaci5n que deben 

efectuarse previamente al matrimonio. 

Con Jo anterior queda explicada la temática de los cuadros costum 

brístas, e 1 porque están allf estas representaciones y a que necesidad 

vital responden. Solo resta mencionar la existencia de otro recuadro más, 

en la misma pared que los últ[mamente descritos, cuya temática es impo 

sible de reconstruir porque esta casi borrado. 

Enseguida trataremos de definir la fecha de elaboración de las 

obras mediante el análisis de la vestimenta y su importancia como expre 

sión cultural, partiendo del contexto europeo del Renacimiento, para 

llegar al escenario americano~ 

54 





XI LA VESTIMENTA 

La marcha de la humanidad es un devenir que abarca desde lo más 

profundo del pensamiento hasta los aspectos externos de la cultura, y 

ambos interactuan recfprocamente. Si bien es cierto que alguna caracte 

rística superficial puede variar sin que lo hagan los estratos interio 

res del individuo, no lo es menos que el cambio de varias de aquellas, 

ha de producir, a la larga, alguna modificación de fondo. Cuando esto 

ocurre se provoca otra alteración, esta vez de dentro hacia afuera, que 

afecta, como una gran sacudida a todas las manifestaciones de la socie 

dad. 

Al darse esta situación de nada sirve que el individuo, en lo Pª!. 

ticular, o la nación, en lo general, o en fin, los estilos artfsticos, 

traten de aferrarse a los principios establecidos porque se ha cambia

do. Lo mas que se puede conseguir es retrasar el advenimiento del nue

vo equilibrio entre el dentro y el fuera., 

No aceptar esta dinámica es disociar, en el hombre, lo que se sien 

te y lo que se piensa del como se actúa; en el terreno artfstico lo que 

se quiere expresar queda por un lado, y es algo diferente lo que se ex 
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presa. Cuando lo que se quiere expresar no surge, o no hay nada que d~ 

ci r, se crean fom1as que no corresponden a ningún contenido trascenden 

te: son, en cierto modo, formas huecas~ 

Una de las épocas mejor caracterizadas, por la consonancia entre 

expresiones externas y espirituales fue la del Renacimiento. El Renaci 

miento entendido como una cultura definida por sus aspectos de mayor 

significación, a pesar de que los hechos aislados y los factores indi

viduales en su conjunto, le dieron el ser. Así entendida esta etapa de 

la humanidad, echemos un vistazo a algunas fechas que fueron aceptadas 

como las de su conienzo. Podremos observar que el Renacimiento esta 

efoctiv,llnente, en esas fechas y en los hechos que señalan, pero que el 

concepto general de época sobrepasa, con mucho, a los de cada dato Pª.!:. 
' 

ticular por importante que este sea. 

El canienzo del Renacimiento es una de las cuestiones históric~s 

más debatidas; según unos, empezaba con la invención de la imprenta, en 

1436, otros preferían la fecha de 1453, correspondiente a la toma de 

Constantinopla por los turcos; en fin, otros más, aceptan la de 1492, 

año del descubrimiento de América y de la toma de Granada a los musul-

manes .. 

La historia de la arquitectura del Renacimiento tiene su propia 

versión: señala el inicio con la construcción de la cúpula de Santa Ma 

ría de las Flores, en Florencia .. Dicha obra fue comenzada en 1420, ba

jo la dirección, "progresivamente asumida1136 de Filippo Brunelleschi, 

quien le dio fin en 1436, no acabándose la linternilla, según proyec

to del mismo arquitecto, hasta 1460. 

•• 



• 

Ahora bien, lcuál es la fecha que, efectivamente, debemos aceptar, 

la de presentación del proyecto o la de terminación de la obra?, laca

so las exprfsiones renacentistas fueron realizaciones, nada más que de 

indivíduos aislados?. No, de ninguna manera. 

lNo tuvo que ver en esta obra de Brunelleschi el hecho de que la 

realización de una cúpula en Santa María de las Flores, hubiera venido 

decidiéndose con anterioridad a 1367, en que la junta de la fábrica de 

la Catedral de Florencia seleccionó un modelo elaborado por ocho maes

tros arquitectos, el cual motivó que fuesen destruidos los proyectos y 

dibujos anteriores, que aún existían?37• Desde luego que si. Segurame!!_ 

te en esta búsqueda estaba uno de los gérmenes de la inquietud que ha

bía de dar lugar a la creación del propio Renacimiento. 
' 

La crítica actual acepta este punto de vista y la imposibilidad 

de fijar fechas tajantes para explicar la secuencia de los estilos ar

tísticos y de las épocas de la hum~nidad. 

No obstante lo anteriormente dicho, no hay la menor duda de que la 

construcción del domo de Florencia, la invención de la imprenta, la to 

ma de Constantinopla por A~med ll, la expulsión de los árabes de Espa

ña y el descubrimiento del Nuevo Mundo, fueron hechos extern·os que en 

mucho contribuyeron a modificar lo más profundo del individuo. 

Pero aún siendo estos sucesos de gran trascendencia, no dejaban de 

estar rodeados de infinidad de pequeños cambios cotidianos que obraban 

en el mismo sentido que ellos~ 

Todo5 estos aconteceres representiln ese fluir t:ntre los hechos del 

exterior del individuo y lo profundo de su pensamiento. El Renacimiento 
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es una de las culturas mejor caracterizadas de la historia, tanto, por 

sus manifestaciones filosóficas, cientrficas, religiosas, etc., cerno 

por el cambio de las actitudes formales, entre las cuales, la moda en 

el vestir es una de las más representativas. Es una época en la que con 

vergieron todos los aspectos de una cultura para hacer de ella una de 

las mas claramente definidas de la histori·au 

Ahora bien, el Renacimiento, de ninguna manera fue una cultura lo 

cal[sta y por lo tanto no puede considerarse comorpertenedente ·~ un 

pafs determinado. Es una "forma de vida" que, entre otras cosas, cont.!:i 

buyó a la expansión geográfica de Europa hacia todos los continentes y 

que, desde luego, a la vez fue influenciada por esa expansiónª En lo in 

terno, en la región europea, alcanzó formas de pensamiento y realiza-
• 

ci ones cosmo, ,o litas, en contras te con e I sis tema de organización feuda I e 

En lo político, Carlos I de España y V de Alemania, reunió bajo su re_!. 

nado a hombres destacados de distintas nacionalidades, que colaborabé.ln 

en el gobierno de una inmensa extensión del mundo. El idioma culto se

guía siendo el latín, en el cual se entendía la gente cultivada de l0s 

diferentes lugares; la Biblia, por ejemplo, estaba escrita en esta len 

gua y era el medio de comunicación de los religiosos de todas las lati 

tudese 

La vestimenta tenía que reflejar esta situaci6nu La moda imperan

te durante el siglo XVI había venido gestándose desde mucho antes, sus 

características generales se definen por el torso ajustado al cuerpo, 

en hombres y mujeresu Sobre esta prenda ajustada en la parte superior 

del cuerpo masculino, se colocaba una capa que caía suelta o nó, desde 
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los hombros, y adoptaba muy diversas formas, tales como capas; cueras, 

tudesco o ropillasª Los hombres, de la cintura hacia abajo llevaban 

calzas, y, casi siempre, muslos. Las mujeres vestían con faldas ceñidas 

en la cintura y abultadas o incluso de cola en su caída, si no lleva

ban un vestido completo que seguía las mismas líneas generales. Las m!.n 

gas, aunque podían ser ajustadas, y lo fueron muchas veces, se exorna

ban en los trajes más ricos, con partes abultadas, telas colgantes y 

de gran amplitud. 

La silueta de la vestimenta tanto masculina como femenina, duran

te el siglo XVI, es semejante, además, en los diferentes parses de Eu

ropa, aunque no deje de mostrar algunas preferencias o tradiciones na

cionales, ni sea ajena al constante "estarse haciendo11 propio de esta 
• 

man i fes tac i ón cu 1 tu r a 1. 

Esta uniformidad en los ropajes es notable en el Este de Europa: 

Alemania, Francia, Italia, Inglaterra, España y los Países Bajos, y fue 

posible porque la cultura era de carScter internacional y superaba a 

los regionalismos. 

El comentario del italiano Saccheti, de finales del siglo XVI, c~n 

firma, en parte, esta idea, dice asT: 11Hoy me parece que todo el mundo 

está unido para tener poca firmeza, porque los hombres y mujeres floren 

tinos, genoveses, venecianos y catalanes y toda la cristiandad van ves 

38 
tidos del mismo modo, no diferencil!indose los unos de los otros 11 • 

Para llegar a esta situacioo, había sido necesaria una interacci5n 

entre la moda de unos pafses y otros, como lo demuestran las citas que 

damos a continuaci5n. 
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Carmen Bernis, en su libro dedicado a la indumentaria española en 

tiempos de Carlos V, reune varias noticias que pueden aclararnos el te 

ma; una de el las recuerda que cuando el monarca "fue a España r{r/01 pri-
1 ;,_J 

mera vez, recorrió las tierras del Norte de Castilla acompañado por un 

cortejo de señ.ores flamencos - por cien caballeros alemanes vestidos a 

la usanza de su pars•J9. Por otra parte, cuando el mismo emperador ·~ue 

coronado en Aquisgran llevaba gran número de pajes a caballo con li

brea de oro, plata y raso carmesí, tocados muchos de ellos a la moris-

40 
ca 11 v No faltan tampoco las referencias a la vestimenta de los españo 

les, como la recogida por Giusseppe Romano, en 1530, cuando Carlos V 

fue coronado en Bolonia; dice así: 11 lvi fu veduta la pompa grandisima 

che fu fata nel vestire somptuosamente, el maxime nelli spagnoli, che 
• 

h f . l • 1 ,41 veramente anno atto cosa marav1g 1osa 

Con lo anteriormente me,ncionado podemos concluir el enorme inte

rés que desp~rtaba la manera de vestir en el siglo XVI. 

Con referencia al peinado y la barba, la misma escritora señala 

que en 1529, a su paso por Barcelona, Carlos V 11se cortó el cabello 1ar 

go, que hasta entonces se usaba en España, por achaque de un dolor de 

cabeza, y que allí mismo en Barcelona se lo cortaron todos fos que le 

acompañaban1142 • A partir de ese momento se podría 1 levar, indistintam.!:_n 

te, la melena hasta los hombros o la melena cortaª El primero de estos 

cortes de cabello pasó de moda en el curso de la cuarta década del si

glo XVlu 

Los cortesanos que vestían a la moda antes de 1529, llevaban la 5:..a 

ra afeitada, y desde ese año se empezó a usar barbav "Entre 1530 y 1540 
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muchos españoles llevaban barba y pelo cortado como el emperador, otros 

barba y melena. Después de 1540, los que vestían a la moda abandonaron 

43 definitivamente la melena, pero conservaron la barba" • 

Sobre la cabeza se portaban gorras, 11por lo general blandas y fle 

xibles, con visera, con vuelta o 

vantarse o moldearse a gusto del 

con orejeras 

44 
portador" ; 

que podran bajarse, le

esto ocurrra entre 1520 

y 1535. Desde entonces hasta 1560 se pusieron en boga las gorras pequ~ 

ñas con vuelta muy estrecha. 11A partir de la cuarta década, cuando la 

moda de inspiración española renunciaba a las siluetas achatadas y aban 

donaba los tocados aplastados, empezaron a estilarse los sombreros de 

copa alta y ala estrecha. Antes los sombreros de moda habfan sido apl!!.s 

tados con ala ancha. Se estilaron principalmente, desde aquel entonces, 

sombreros de copa redonda de mediana altura y sombreros de alta copa 

ci 1 rndri ca1145 • 

Con estos antecedentes generales del enorme interés sobre la ,noda 

en Europa, estamos en condiciones de retornar a Santa María Xoxoteco, 

para estudiar como iban vestidas las gentes del lugar. Seguiremos para 

ello, en primer término, el ya comenzado análisis de los ropajes mascu-

1 i nos. 

Son cuatro los españoles representados., En todos el los es facti-

ble reconstruir la silueta, aunque no siempre lo sea, el fijar 1 os lí-

mi tes entre una prenda y otra, sobre todo cuando son de 1 mismo color y 

Llevan el cabello corto, barba y bigote, ... la moda este es oscuro. segun 

61 

,., .. 



española posterior a 1540. Las dos figuras de la escena de 11 10s azotes 11 

parece que van tocadas con gorras altas, ya que son de material blando 

y sus remates inferiores semejan, más bien viseras o vueltas, que alas 

de sombrerv. El personaje representado en "los sacrificios", segCin se 

aprecia claramente, lleva sombrero alto, de copa cilrndricé:i y ala est.!:_e 

cha, como los que se usaron en España a partir de la cuarta década del 

siglo XV l. 

Ya vimos que desde 1530 a 1560 se habían puesto en boga las gorras 

pequeñas con vuelta muy estrecha; a este modelo corresponde el tocado 

que porta el sujeto de la escena de 11el matrimonio". 

Según el multicitado libro de Carmen Bernis, Indumentaria Españo

la en Tiempos de Carlos V, que de tanta utJ lidad nos ha sido, la fecha 

m§s antigua en que convergen las caracterfsticas de la moda, hasta ~ílo 

ra descritas, es la de 1540. 

Los cuellos de las prendas europeas de las imágenes pintadas de 

Santa M<1ría son altos y ajustados, tres de los españoles lo llevan Ji 

so aunque no de gran altura. El indígena central de los "bebedores de 

pulque" porta cuello igualmente alto con un ribete blanco, y el dibujo 

del español del cuadro de 11 los sacrificios" lleva otro de m'ayor ancho. 

El gusto por estos cuellos altos est~ definido en la década 1530-1540, 

y es en la siguiente cuando aparecen en profusión los bordes altos de 

la camisa, que se portaba bajo el jubón o la cuera, dando lugar al fi

l o rizado que 11 reci b r a e 1 nombre de Jechugu i l l a1146 , y que "tanta tras

cendencia iba a tener en la segunda mitad del siglo XVI y principios 

del XVlt 1147• El ancho de la Jechugui lla que lleva el español de Santa 
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María Xoxoteco, es intermedio entre los que presentan los re·tratos de 

1535 y 1550 de los virreyes de Nueva España, Don Antonio de Mendoza y 

Don Luis de Velasco, ilustrados en el libro El Traje en la Nueva Espa-

~' de Abelardo Carrillo y Gariel; y es, desde luego, más estrecha que 

las de los retratos de virreyes postericres48
0 Por lo tanto, correspo!!_ 

den las fechas de este autor, con las que ofrece Carmen Bernis. 

Este gusto por los cuellos altos se refleja también en la ropa de 

los indígenas varones. Esta moda de resaltar los bordes de los cuellos 

alcanzó a los puños, de indígenas y de europeosº 

El jub6n cubría desde la cintura hasta el cuello y los brazos. Se 

ponía encima de una camisa, y, desde fines del siglo XIV, era "prenda 

49 ceñida al l·usto, estirada, rellena de algodón, lana o borra" 0 Duran-
' 

te el siglo XVI, se idearon los jubones sencillos, sin forro, con lo 

que su uso se hizo mucho más cómodo que anteriormente. Sobre el ~bón, 

se podía colocar la-~' era cerrada y con faldi 1 las y "tenía mangas 

50 cortas o carecía de el las 11 • 

La moda de los cuellos cerrados o incluso altos afectó al jubé,"!.,, 

que inicialmente sólo. llegaba hasta la cintura y podía tener escotes 

amplios, redondos o cuadrados; tomó de la cuera las faldillas, y este 

alargarse hacia abajo se complementó con el levantar el cuello. La fal

di lla hacía de gran comodidad el jubón puesto que cubría la cintura y 

caía sobre los muslos~ 

Como se menciono anteriormente, el cuerpo masculino, de la cintura 

hacia abajo, se vestía con cal~ y muslos. Había calzas enteras, que 

eran prendas ajustadas, de una sola pieza y ! legaban desde la cintura)'. 

63 



~ia abajo, se--ves-t+a- coa calza~.-Hab-fa calzas ertte,as, q1:1e 

.e-FaR preR-OaS-a:i-u,stadas, de uoa sola pieza y llegab~A-desde ~a-ctrnm 

hasta cubrir los pies. Tambi~n se usaron las medias calzas, o medias y 

muslos, que son las representadas en Santa María Xoxoteco, los muslos 

cubrran la parte del cuerpo del mismo nombre, y si en los primeros tr~in 

ta años del siglo XVI, caran segan la tela, a partir de entonces comen 

zaron a ahuecarse, despegándose de la pierna. 

11Este fenáneno se inici5 en el traje militar alemán hacia 

1530, pero su resultado fue distinto en Alemania que en 

España. Las cal zas huecas tfp i camente a !emanas eran mucho 

más complicadas, con estrangulamientos y cuchilladas en va 

rias direcciones. Las españolas mucho mas sencillas, esta 
' 

ban formadas por anchas tiras picadas. La evolución post~ 

r(or de las calzas se realizó en el sentido de acortarse 

e hincharse progresivamente. Desde principios de la sext~ 

d€cada los muslos no llegaban hasta la rodilla; por los 

años mismos en que abdicaba y morfa el emperador -en 156f 

y 1558 respectivamente- se convirtieron en dos voluminosos 

globos, llegando a tomar en los reinados de Felipe 11 y 

51 Felipe l l l, proporciones verdaderamente grotescas" • 

Las calzas que llevan los. españoles de Santa María Xoxoteco, son 

abultadas, de tiras picadas que le dan el rayado, y llegan hasta medio 

muslo, sin romper la silueta del cuerpo con grandes hinchazones. Co

rresponden, por lo tanto a fechas anteriores a 1556 y posteriores a 

1550. Este dato es el mas preciso de cuantos hemos encontrado hasta aho 

64 



ra, y aunque adelanta un poco las fechas obtenidas anteriormente, es 

coheren Le con e 11 as. 

En cuanto al calzado, el tipo de zapato estrecho y abierto de San 

ta María Xoxoteco se estiló desde 1530, en adelante52• 

Pasaremos ahora a estudiar la moda que portan las dos mujeres de 

la escena de 11el matrimonio11 , empezando por el vestido de la española, 

para saber si corresponde, en fecnas, con los de los varonesu Comenza

remos por 1 a cabeza u 

El cabello de la mujer siempre ha sido materia de ornato, además, 

t: 1 
\ ,v la forma del peinado y de los tocados tndicaba la situación de la mis-

ma, en cuanto a si era casada o soltera y a su posición social. La mu

jer española, durante el siglo xv:, usó un~ combinación de peinado y 

toca, que sufrió variaciones constantes y cuyos orígenes se remont.::u, a 

los dos siglos anteriores. 

El peinado español por excelencia se 1 lamaba tranzado, consistí'a 

en una 11cof1a a modo de una larga funda que cara sobre la espalda, en 

la cual se metía la trenza de pelo. La funda se adornaba con cintas en 

rolladas a ella en espiral o entrecruzadas. Había tranzados que envol

vían solamente la trenza y dejaban el resto de la cabel Jera al descu

bierto, pero por lo general el tranzado cubrra también parte de la ca

beza•~3; en él,·~¡ pelo se peinaba hacia abajo, pegado a la cara, y 

se recogía detrás en una trenza; formando una sola onda1154 , sobre cada 

lado del rostro, a diferente altura del mismo según la épocau 

Los vocablos cofia y~, suelen confundirse. 11En el siglo XVI 

las cofias eran tocados de red o de tela que envolvían el cabello, o 
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que cubrían la parte superior de la cabeza amoldándose a su forma. Te

nfan, pues, mas hechura que las tocas 1155 , que no eran sino "tocados de 

telas ligeras y finas -blancas amarillentas o listadas- cortadas en far 

ma sencilla1156 º 

Una vez hechas las aclaraciones anteriores podemos concluir que la 

figura de la mujer rubia de Xoxoteco lleva una toca y, posiblemente, un 

tranzado, aunque no se vea, puesto que el cabello, de no ser así, cae

rra suelto y no se usaba. Los dos mechones de pelo, que sobresalen so 

bre las sienes pueden ser las ondas del tranzado, que en estas fechas, 

dejaba las orejas al descubierto. Los dos mechones de los lados bien 

pudieran corresponderse con los moños de la toca de papos, que estuvo 

de moda en España, desde 1540 a 1560. Hay un peinado muy semejante al 
' 

de la española de Xoxoteco, en la ilustración 127, lamina 26, que a1uí 

reproduzco, tomado de Carmen Bernis, aunque la toca sea diferente; .;:s

ta fechado en 1536. Corresponde al grupo escultórico "Llanto sobre el 

cuerpo de Cristo•• de la iglesia parroquial de Oñate57• 

E.n el dibujo que estamos analizando la toca es sumamente sencilla, 

lo que demuestra que el personaje representado es una doncel la., Las mu 

jeres de cierta edad usaban tocas más complicadas, y con frecuencia lle 

vaban una interior y otra exterior, que podían, incluso, cubrirles par 

te de la caraº 

El vestido que porta esta mujer es una saya, es decir, 11el primer 

traje que vestía la mujer sobre la ropa interior, o sobre las prendas 

semi-interiores, como corsés, corpiños y faldillas. La saya se vestía 

a cuerpo o con otras prendas encima1158º Es una saya de escote redondo, 

66 



no excesivamente amplio (1500-1540) 59 , con gorguera, o bien una saya 

que llegaba hasta la base del cuello, y que llevaba un adorno simulan

do el cuello redondoº No se puede definir hasta donde cubrra exactamen 

te esta prenda, porque los colores de la piel y de la ropa son muy se

mejantes y estan algo borrados, existe incluso la posibilidad de que el 

vestido acabase en el cuello redondo y no usara gorguera. Con cualqui!:. 

ra de estas variantes, pudo haberse elaborado a partir de la Gltima dé 

cada del siglo XV. La mujer va calzada, pero no se distingue con que .!.i 

po de zapatos. 

El vestido de la "española" de Xoxoteco, es sencillo al comparar

lo con las modas europeas y difiere de ellas en concepto. En España la 

parte superior se acoplaba al cuerpo, señal~ndo el busto, al principio 

del siglo XVI, y se alargaba el torso hacia el cuello y, por debajo Je 

la cintura, volviéndose rígido, conforme mediaba el siglo .. En Xoxoteco 

no es un vestido ajustado, ni que presione el cuerpo, sinó holgado y 

marcando la cintura. Las mangas, aunque anchas carecen de bullones o 

papos, y de cortes, cuchilladas o puntadas, adornos todos ellos, muy en 

boga en toda Europa. Los puños están fruncidos y tiene un volante, GUe 

parece de la misma tela. La falda lleva un poco de cola y muestra una 

cenefa, tal vez bordada, siguiendo el ruedo, y algún otro adorno al fren 

te. 

Se correspon_de con los vestidos españoles porque la silueta es S!:. 

mejante y por algunos detalles. Sin duda, la nueva tierra ejercía fuer 

te influencia en la moda, por la manera de vivir, por los tejidos que 

producía y por el clima. 
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La vestimenta del hombre era más apegada a la moda espafiola, que 

la de la mujer, porque los hombres iban y venían, continuamente, da un 

país a otro o de una a otra región de Nueva España. El las, por hacer 

vida en lugares apartados de las metrópolis, poca ocasión tendrían de 

comparar las nuevas maneras de vestir, aunque es indiscutible que había 

comercio entre varios países de Europa y Nueva España, además del direc 

61 to con España, que se ejercía constantemente • De cualquier manera te 

nía que ser muy superior, en frecuencia y volumen, la relación directa 

con Españ;.:. que la que s.e mantenía con otros países, y esto se manifes

taba lo mismo en el vestir que en otros muchos aspectos. 

La indumentaria de los españoles en esta zona de Metztitlán, era 

más lígera que en el país de origen. Los personajes de la pintura van a 

cuerpo, con excepción del hombre de "el matrimonio", que lleva una ca

pa corta. La capa era prenda de abrigo, que en e 1 el ima de Santa María 

Xoxoteco, no se hacía necesaria y sólo era utilizada en ocasiones ,-~XC.=J) 

ci ona les. 

Es de sumo interés observar estas diferencias en el concepto (¡en~ 

ral de la vestimenta, entre España y Nueva España, porque según la te

sis que aquí sustentamos, las variaciones en el atuendo y en las acti

tüdes del individuo se corresponden con otras de su espíritu y en defj_ 

nitiva, acaba haciéndose distinto, también, el concepto profundo de la 

vida. 

La indumentaria de los personajes indígenas es, asimismo, signif.!_ 
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cativa, puesto que estas escenas costumbristas no tienen paralelo con~ 

cido en la 1intura mural novohispana. Importancia que aumenta dada la 

temprana fecha de su elaboración. 

Llama la atención la elegancia con que están representados los i~ 

dios y la dignidad de sus figuras. Casi todos ellos, hombres y mujeres, 

visten de blanco, mientras que los varones españoles lo hacen de oscu

ro¡ sin duda diferencia de hábitos de origen de las telas y de los ti~ 

tes empleados. Unicamente, en los albos ropajes, destacan cenefas o rec 

tangulos de colores, seguramente trabajos bordados, o lpor qué no? de-

. d l l · · · ó d l · 62 Jan ovo ar un poco a 1mag1nac1 n, e arte p umar1a e 

La mujer indígena está representada en posición casi frontal, de 

aht la fuerza expresiva de la figura, va d~scalza y viste de manera muy 

~emejante a los dibujos de los códices del siglo XVI. Su tez es morena, 

los pies y la única mano visible son de trazo muy fuerte, pero de gnn 

destreza y delicado al mismo tiempo. 

Su vestido se compone de dos piezas, la superior cae recta desda 

los hombros hasta las rodillas, tiene escote cuadrado, no muy grande, y 

amplias mansJs¡ una pechera rectangular oscura y en el borde inferior 

remata con una cenefa, de dibujo regular, blanco sobre fondo negro, con 

forma semejante a hojas que se eslabonan sucesivamente. Bajo esta pre~ 

da asoma una falda que llega hasta los pies. Esta rematada por otra gre 

ca, muy bella, de franca inspiración prehispánica, de color claro so

bre fondo verde. En el cabello lleva, también, una toca. 

Estas dos mujeres son las únicas representantes de su sexo en las 

escenas costumbristas de Santa María Xoxoteco, cuya vestimenta puede 
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verse completaº Por la frescura y sencillez de la presentación·, la fi

nura del dibujo y de los colores de las ropas, de la piel, de los bor

dados y de ,os cabellos, y por ofrecernos una escena cotidiana de lg re 

gión del Metztitlán de aquellos tiempos, son documento y arte al mismo 

tiempo, y además, expresión de igualdad con que el cristianismo veía a 

sus seguidores. Expresión de igualdad que no se manifiesta al tratarse 

de indivíduos ajenos a la religión católica. Esto se evidencia en la re 

presentación de las dos figuras que aparecen en los sacrificios y a 

las que se hizo alusión anteriormente. 

Como únicos adornos de estos dos vestidos, aparecen las grecas del 

traje indígena y algunas líneas que no llegan a definirse totalmente en 

el de la española, y por lo demás son pren~as que caen holgadas sin p!_e 

sionar el cuerpo aunque sin desfigurarloº En el vestido de la mujer de 

pelo castaño se marca la cintura y únicamente las mangas abultadas ít 

! 

cuerdan los adornos que en profusión se empleaban en España y que ha-

bían de llevur, más adelante, al gusto barroco que exageraba las for:1<1s 

del vestido sacrificando las del cuerpo humano~ 

Lytton StrecRey en su biograffa de la reina Isabel de Inglaterra 

El izabeth and Essex traza con ella una especie de imagen del barroco, 

que difiere notablemente de los personajes que estamos describiendo. 

"Bajo la apretada complejidad de su atuendo -nos dice-, o 

lo que e'.:i lo mismo, bajo su descomunal guardi:linfante, su 

rígida gorguera, sus amplias y abullonadas mangas, las p.!:_r 

las en abundancia, los flotantes y recamados, veíase como 

se desvanecía la forma femenina, en lugar de la cual a los 
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hombres se aparecfa una imagen magnífica, portentosa, crea 

da por sí misma; una imagen de la realeza que, sin embar

go, vivía real y verdaderamente por obra de milagro". 

11 La postertdad ha padecido -respecto a la reina lsabel

analogo engaño óptico. La gran reina por el la imaginada, 

la heroína de corazón de león que dominó a la insolente Es 

paña y aplasté la tiranía de Roma -téngase en cuenta que 

el que díce esto es un inglls- con seguros y espléndidos 

ademanes, ~e parece tan poco a la auténtica reina, como la 

63 Lsabel envuelta en sus vestidos a la Isabel desnuda 11 • 

Tal es el juego del barroco, hay en él una especie de disociación 

entre lo que aparece a la vista y la estructura que lo sustenta. 

La reina Isabel de Inglaterra murió en 1603, es decir, que pura 

comienzos del siglo XVll, el barroco dominaba en el ambiente europeo. 

Todas las características de la moda europea que hemos encontr1do 

en Santa María Xoxoteco, sitúan aquella indumentaria a partir de 15·:C, 

únicamente los muslos abultados de los hombres, como ya vimos, la aJe

lantan a 1550-1556, y este es un solo dato que en relación con todo~ 

los demás no debería considerarse con peso definitivo. 

Las únicas partes que, en estos dos vestidos rompen la línea de la 

figura humana son las ~angas de mujer y ics muslos de los hombres, 

con lo que se acentúa el sentido clasicista que, mas arriba, atribuimos 

a las pinturas. 

Es interesante observar ~ue unos párrafos hacia atrás pretendimos 

describir los trajes indígenas y, sin embargo, hemos vuelto a Europa, 
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y nada menos que a al Europa de Isabel I de Inglaterra. Y es que a me

diados del siglo XVI ya no es posible estudiar a Nueva España desde el 

aspecto puré~ente español o puramente indigenista. 

Desde luego que habTa indios y españoles, pero la dominante efec

tiva, era el mestizaje: mestizaje físico y mestizaje cultural. Todas 

las manifestaciones oscilan, desde el momento mismo del nuevo poblami~n 

to, entre los dos polos de atracción mencionados, pero a medida que 

cualquiera de ellos pierde fuerza, la gana el tercero. 

Prueba de ello es, en nuestro caso, que la indumentaria de los es 

pañoles sea más libre y sencilla que en su lugar de origen. También lo 

es que los indios varones, allf representados, se vistan, unos con pr~n 

das puramente americanas y otros con ropajes europeos, siendo la tóni-
• 

ca general, los atuendos que podríamos llamar mestizos. 

Y el mestizaje no lo es unicamente por la hechura de la ropa, sino 

por las telas y la manera de tejerlas, por los bordados y los tintes de 

los hilos, por la manera de portarlas y por muchas razones más que r.o 

es aquí ocasión de desarrollar. Si algún lector tiene interés en amp!iar 

este tema, puede recurrir al libro de Abelardo Carrillo y Gariel, cic:a 

do anteriorm~nte. 

De la indumentaria indígena prehispánica poco conocemos, por ref~ 

rencia directa apenas algunos comentarios sobre lo exiguo de la vesti

menta comparada con la que llevaban los descubridores, conquistadores 

y pob ]adores. 

Desde el primer momento del descubrimiento, llamaba poderosamente 

la atención la presencia de vestimentas de cierta amplitud, como las de 
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mujeres que, a bordo de una gran canoa, se acercaron al barco del Almi 

rante Cristóbal Colón, en mayo de 1502, en la isla de Pinos, proc~aén

de 11cierta provincia I Jamada Mai a1164• tes 
tr 

11 Las mujeres se cubrían el rostro y el cuerpo con las mantas de la 

manera que lo acostumbraban las moras de Granada con sus almalafas. Des 

tas muestras de verguenza y honestidad quedó el Almirante y todos muy 

satis fechos 1165 • 

·+ 

Los datos para el estudio de las vestimentas prehispanicas, como 

los de tantos otros aspectos de aquellas culturas, dependen en mucho, 

de los informes de los cronistas españoles y de los códices post-hisp!, 

nicos. 

De entrl;! los escritos del siglo XVI, que mencionan las vestir,¡:~ritas 

de los indrgenas, destaca la Relación de la Provincia de Metztithr~Sz_ 

hecha por Gabriel de Chavez, Alcalde Mayor por Sº Mo de orden del vi

rrey de Nueva España, elaborada con fecha primero de octubre de mi I qui. 

nientos setenta y nueve, según el mismo autor expresa, con el concur~o 

d 111 .. • • d . . . 1 d . . .. 66 e os mas antiguos 1n 10s, princ1pa es e esta provincia • 

En ella, que es una de las mejores fuentes para estudiar la región, 

se men c i on a que : 

11 Los traxes y vestidos antiguo suyo, eran dos o tres man

tas, de vara y media en cuadro, añudadas por arriba, dej~n 

do el ñudo unos por delante en el pecho, otros a los hom

bros sobre el molledo izquierdo, otros a las espaldas; y 

eran las mantas de los señores y de los hombres principa-
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les y de gucrr~, ~e pluma y peles de liebres y conejos, 

muy galanas y de,icacias, ~atizadas con diversos coloresw 

La gente baxa se vestía de algodón; los unos y los otros 

cubrían sus verguenzas con una ver.Ja a manera de almai

zal -es decir, toca de basa, usada por los moros en la ca 

beza-, 1 arga, que les daba algunas vue Itas por los 1 amos 

y entrepiernas, quedando los cabos anchos colgados por de 

!ante hasta l? rod[ lla; y er. esto no había diferencia más 

de un la curios.idacl, ¡-[q11eza y !abor.::s qL1e usaba la gen

le principal, y esta era cuanta ropa usaban. Los unos y 

los 0tr0s traía~ l ,-;abe·¡ lo iargo como el de las mujeres, 

t-rQ,n,,ábanh .¡ 6:xn~c¡:,füi1c F·"ra ·,~ g'.lerra váriamente; no 

usaban suerte atgL"lé' de calzado~ a11 'l~Ue en esta cabecera 

6-
de Metztit ¡;,,, usd·an u,1as c.omL' zat2ras 11 '. (Especie de 

abarcas hecha5 -:le cue -o cru.:!o}. 

Enseguida, Gabriel de Clciav~z, que e~cr\b~2 su relación en fechas 

cercanas a aquellas en qu.:: hemos s[t11ado las pinturas de Xoxoteco, h_..:_ 

cur :·c:r'poráneos i ndígen2c;: "Ag;:_ 

ra -nos di ce- v ! sten ca'Tli:::as i·:l.nr,r~s cor.o r,c.sotro•, y los más traen 

sombreros -prenda, esta últi.ma, que no portan en los murales- calzan 

zap2tos y botas y alguncs viste~ ~~yss, todc.•s I os mas andan a caba-

llo, aunque ~in silla :-e:1:~,:,68 ,y· s.J: '/ jubones, zapatos y sayos 

con.firmar. nuec;tras obse1·vadooe~ directas sobre las pinturas murales. 

Es nec.esario mene! •ar q:.K .,,.~ f.~ recuad"7cj de lél señora Simitria 

• ... _, ... 1 · b • d .,. . 1 • 11 Gut,erre?. ne. Go~zo:: e7, ;-.A- 1tant;; e una c.:;sa muy proxiroa a a cap1 a 
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de Santa Marra Xoxoteco, queda la fecha de 1552 inscrita en la. bóveda, 

y que los nJmeros cínco no estan trazados como los actuales, sinó como 

una especie de eses, lo cual corresponde a la caligrafía del siglú XVI. 

De ser fiel la memoria de Doña Simitria no hemos equivocado nuestro an,! 

lisis puesto que se han fijado los años 1540-1556, para la ejecución 
-1 

de los murales. Es importante que la fecha' haya quedado registrada, aún 
' 

bajo capas de cal, y que pueda ser descubierta cuando se restaure el 1~ 

cal. Este dato me fue proporcionado el dfa veintíuno de junio de 1977 

cuando ya tenra acabado el resto de la investigación. 
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XII - EL INFIERNO 

De esta manera ]legamos al tema del lnfiernoQ Es el que abarca más 

extensión. ~ubre la casi totalidad de los muros laterales, desde e] fri 

so inferior hasta el arranque de la bóveda. 

Pictóric.::imente es la zona más impresionante, ya que convergen en 
' 

ella todos los recursos; líneas, colorido, formas y temas de gran fuer 

za expresiva. 

La serenidad de las escenas de la Creación y del Arbol de la Ci~.!!_ 

cia del Bien y del Mal, si acaso alterada en la expulsión del pararso, 

ha cambiado por actividad. Los paisajes desvanecidos en la profundid1d 

de los cielos azules de nubes tranquilas, dejan su lugar al fondo ro]! 

zo y liso de las llamas del infiernoQ Los desnudos reposados de Adan y 

Eva han sido trastrocados por expresivas imágenes de hombres y mujeras 

en las máquinas de tormento, y, entre unos y otras, miembros humanos 

sueltos: brazos, cabezas, piernas y vísceras. 

Con todo, el personaje central es el demonio, que en mil colores 

y diferentes deformaciones aparece por todas partes infringiendo ter~i 

bles penalidades a los infelices que cayeron en sus garras. Nos encon-

76 



tramos frente a un mundo insólito situado entre lo real y lo fantasti

coº Estos .:_emonios de rasgos humanos, a pesar de su· bestialidad insol~n 

te, no pierden la relación con el hombre y éste es el motivo fundamen

tal del horror que producenº Es tal la fuerza de estas pinturas que las 

mujeres de Santa María Xoxoteco, cuando estaban descubriendo los fres

cos, huían despavoridas del recinto. 

Los motivos que aparecen en este infierno son tres: los demonios, 

los instrumentos de tortura y los condenadose Estos últimos, desnudos, 

estan elaborados con el conocimiento y respeto por la figura humana, 

que señalamos más arriba; coloreados en ocres fuertes o en tonos más 

claros según se trate de indígenas o de españoles, y hasta en tintes 

aceitunados. Aparecen indistintamente hombres y mujeres sujetos a las 
.. 

máquinas del tormento, sin preferencias por su origen; acostados b,Jca 

arriba, sentados o colgados de brazos y piernas, con la cabeza h,;ci 

arriba o hacia abajo; de tamaRos diversos, unos grandes ocupando lJJa

res prominentes y otros pequeños, como si fueran comparsas de I os gru

pos principales. 

Los desnudos son de gran reaPsmo, sin el menor asomo de sensu.3li 

dad que pudiera dar cabida a interpretaciones ajenas a un contexto ,no

ralizador. La técr.ica pictórica sigue representando la forma de cada 

uno de les indivfduos sin r:or.f•isiones con las demás figuras de la m..!_s 

ma escena. 

Aparecen también dos cabezas, la de un español y la de un indíge

na, sobre una estructura de la que penden extremidades humanas. Dichas 

cabezas estan representadas como las que muestran, sobre algunos edifi 
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cios, los planos y los códices del siglo XVI, y semejantes a -las de 

los jeroglíficos de los Lienzos de Tuxpan, que abarcan una zona 9eog.!:.a 

f i ca limítrofe con el Metzt i t lán preh i span i co y con e 1 de los cooden

zos de la evangelización. 

Ya estamos adentrados en las descripciones del infierno, y, sin 

embargo, surge la duda de si se ha entendido la visión del siglo XVI, 

en México, en el interior de este edificio, o si continúa viva la pr.!_ 

mera impresión qut! se obtiene al penetrar a la capilla: la que impl i

ca falta de ubicación del observador de nuestro tiempo en un contexto 

que está, por muchos aspectos, alejado de élº 

Puede no comprenderse la presencia, allí, de maquinas de tortura. 

Para entenderla, es menester preguntarse en qué modelos se inspiraron 
\' 

y que representaban en aquel momento, porque para nosotros puede h:.::ier 

se perdido el sentido originalu 

Dichas representaciones se basan en una larga tradición medievJl 

cuya cauda perdura a través de buena parte del Renacimiento. 

"Sin duda -escribió Werner Weisbach, al tratar de las oo:-,':ls 

románicas del siglo Xl- no carece de importancia para las 

condiciones anímicas de un arte, y la tuvo considerable 

en el desarrollo de la escultura románica, que la fanta

sía de los artistas y de los espectadores fuese tan fuer

temente excitada en sus estadios iniciales, con miedo y 

angustia, por los poderes demoníacos y el espanto del in-

f i e rno1169 • 

Estado anímico e interés que perduró posteriormente, según vemos 
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en M. Gauffreteau - Sévy, cuando se refiere a los comienzos d.el siglo 

XVl, en los Países Bajos, como una época en la cual: 

11 El hombre se halla a punto de perder su equilibrio psf

quico. Después de varios siglos de gran piedad, -los de la 

Efad Media- su fe es turbada repentinamente y la angustia 

del más allá domina su vida. Esta obsesionado por la idea 

del infiernoª Los procesos por brujería le servirán de de 

rivativo, y asistirá, con alegrTa perversa que le libera

ra por algún tiempo de su angustia, a las crueles torturas 

infligidas a los desgraciados que se hicieron sospechosos 

de mantener relaciones con el diablo1170 • 

Y en estos procesos se emplean máquinas de tortura. 
' 

En un grabado contemporáneo de esta situaci6n, debido a Jérorne 

Cock., según un cuadro perdido del Bosco, aparecen máquinas que a1.u1qu:: 

satirizadas por el genial pintor, son de dimensiones y masividad consi 

derables. Aparecen al H, entre otros, los grandes calderos en el fw::go, 

las ruedas con espinas en las que están clavados algunos cuerpos; la 

piedra del molino y las tablas con cla'vose 

La caldera y la rueda del tormento habrán de encontrarse, en Nue

va España, en el claustro del convento de Acolman, donde también se di 

bujará a lo:. 11 hombres empalados en las ramas espinosas, -motivo- fre

cuentemente ilustrado en el siglo XV, tanto en pintura como en grabado7.l 

y que también aparece en Santa María Xoxoteco. 

Los murales de esta población de Hidalgo continúan la antigua tr~ 

dición de pintura europea, presente en los coros de iglesias españolas 
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como las de Zamora, Placencia, Ciudad Rodrigo o Toledo, que hacía rep.!:_e 

sentaciones de '\nonjes con cabeza de animal o cuerpo de pez, frailes 

desnudos con la capucha como única prenda, figuras enloquecidas en dan 

zas frenéticas, e tcoe 1172 

En cua11~0 a las máquinas de tormento que aparecen representadas de 

la población metztitlaneca, más que maquinaria son meras armazones re

ticulares que fungen como elementos de sostén para asentar en ellas los 

cuerpos acostados o colgantesu 

Pictóricamente fueron aprovechadas para agrupar a los diferentes 

personajes que componen cada escena, con lo que se consigue la simult~ 

ncidad de las t.1ccioncs, remarcada por el tono plano constante del fon-

do. Estos armazones, de bastante ligereza formal, contrastan con la p~ .. 
santez de la maquinaria de tortura de grabados europeos como el qu,2 ;:;ca 

bamos de mencionar, y dan un sentido de transparencia a las escen¿,s; 

con ello se crea la impresión de profundidad y de orden, ausente por 

completo en el fresco de Acolmanº 

Otros instrumentos de tortura aparecen en Santa María Xoxoteco, p~ 

ro ya no se trata de máquinas de grandes dimensiones, sino de herramian 

tas que, en mayor o menor grado, se mimetizan con la forma de los demo 

nios. Son tenazas y hachas, mazos o argollas, cuchillos para desollar, 

ganchos y tridentes que junto a las lenguas largas y colas serpentinas 

de sus portadores, constituyen un enorme arsenal. 

El mestizaje cultural, del que hicimos mención anteriormente, té!!!!., 

bién hace su aparición en estas imágenes del siglo XVI. No podía ser 

de otra manera. 
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En este caso particular no es accidental, sino premeditada, la p.!:_e 

sencia de un ser que combtna motivos prehispánicos y del cristianismo. 

Esto ocurría porque el mensaje debra de llegar a su destino, y, para 

ello, había de ser lanzado en forma comprensible para aquel los a quie

nes iba dirigido, cuyo condicionamiento cultural, tenfa que ser consi

derado -y lo era, segun estamos viendo- muy seriamente., La figura muy 

mutilada ocupa el lugar mas importante de la pared entre la puerta de 

la sacristra y la cabecera de la capilla; por su tamaño destaca también, 

y sólo compite con ella en magnitud, la de otro demonio situado junto 

al muro testero pero en la pared de enfrente; en semejantes condiciones 

de conservación., 

La imagen en cuestión muestra aún la c~beza construida sobre una 

envolvente humana pero con cuernos y pico de ave. Este último no puede 

referirse, por su trazo, a los de algunos demonios medievalizantes, ~¡ 

nó a las expresiones indfgenas prehispánicas. Esta elaborada de tal n,a 

nera esta cabeza, que más sugiere una máscara que un rostro .. 

Posee, la representación, unos instrumentos, a modo de atributos, 

uno de los cuales parece una llave, trazada con una greca de inspira

ción prehispánica, y otro que semeja una máscara de algún animal, ccn 

un largo penacho colgante .. 

El centro de la figura está destruido., En la parte inferior asoma, 

dibujado con gran realismo, un fragmento del cuerpo de una enorme ser

piente. 

Y este sincretismo formal no se real iza exclusivamente en las pi~ 

turas de este hermoso rincón del Estado de Hidalgo, sino en muchos lu-
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gares más. Por citar otro ejemplo recordemos la portada de la -iglesia, 

del siglo XVI, de Acultzingo, en Veracruz,. Los motivos de los relieves 

de la primorosa obra de canterra son de franca inspiración europeéi, P.!::_ 

ro en los basamentos del jambaje de la puerta se ofrecen dos temas pr!::_ 

hJspanicos, al parecer, s(mbolos calendáricose Y es, que, en cierto sen 

tido, el arte siempre es. mestizaje puro, estructurado en sistemas cohe 

rentes de expresióne 

Es notable la complacencia del pintor de Xoxoteco, al construir 

sus diablos; son seres míticos, salidos del trasfondo de la imaginación, 

trazados a veces con la consistencia de lo real, dada su corporeidad, y 

otras, a modo de entes retorcidos, etéreos, como dragones ondulantes, 

como hechos del humo que cambiase constantemente de forma al expander-

se por el aire, tal es su inmaterialidad. Mientras unos 11estan ahí 11 

la pesantez de sus formas les ayuda a dar consistencia a sus tormentos, 

otros gravitan en torno de las escenas y todo lo envuelven. Están hE

chos, estos últimos, con formas inexistentes: son más sugerencias que 

realidades a pesar de estar perfectamente delineados. 

El contrapunto entre corporeidad e incorporeidad ha sido constante 

en este género de pintura pero no es común la diferenciación tan radi

cal, que muestran éstas -digamos- dos 11especies 11 de diablos. 

Cuando Gaya, en 'sus grabados de los caprichos y los proverbios, 

creó 11seres flotantes 11 , mezcla de aletear y de decrepitudes, combino lo 

etéreo y lo corpóreo abarcando distintas zonas de la misma representa-
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ción y cualquiera de estas dos cualidades puede estar realizada tndistln 

tamente, por 1 as manchas de 1 uz y de sombra de 1 agua fuerte. ~nmateri a-

1 i dad de luces que alcanza a grabados realis.tas como pueden ser los de 

La Tauromaquia o los Horrores de la Guerra. Cuando El Bosco arma sus es 

pecímenes, rostros-alas-objetos-ramas de ~rboles secos, también elimina 

la pesantez de las formas porque crea figuras quiméricas y cuando dibuja 

el perfil preciso de sus desnudos les quita peso y contribuye en sumo 
J 

grado a esa atmósfera de ingravidez e irrealidad. 

Considerada como conjunto, la pintura infernal de la capilla, mue~ 

tra el dolor de la carne en los suplicios, y a la vez, los tormentos de 

la imaginación. Es lo mismo que expreso Goya con su burí 1: El sueño de 

la razOn produce monstruos. 
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XIII - EL DESUELLO 

Las pinturas de Xoxoteco, son estímulo para la imaglnación. Ante 

su presencia brotan recuerdos de impresiones semejantes antes percibi

das. El concepto filosófico de dicha época dieciseisena es expresado !!!_e 

diante la acepción dualista de elementos opuestos que se complementan: 

la existencia, mediante vida y muerte, pararse e infierno; la moral, 

por el bien y el mal, el premio y el castigo. Escalas universales de y_a 

lores que llevan al hombre de una sociedad determinada al plano del h~ 

bre de todos los lugares y todas las épocas; con sus miedos e incerti-

les y con un deseo de trascendencia originado en un fuerte instinto de 

pe rpe tuac ion. 

Todo ello, dicho aqur, en pintura, con signos frecuentes de la ima 

ginerra universal. Y el verdadero poder de un signo depende de la tras 

cendencta del símbolo que conlleva. 

Recordemos que "oo.una imagen es simbólica cuando representa algo 

más que !Jn signo inmed(ato·.v oh.v::'.I,. Tiene U'1 aspecto inconsciente más 

amplio que nunca es definido con. precisión o completamente explicado. 
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Ni se puede esperar definirlo o explicarlo. Cuando la mente explora el 

srmbolo se ve llevada a ideas que yacen más allá del alcance de la ra-

Ó 1173 z n • Y este es el porque de la incertidumbre que sentimos como imp.!:.e 

síón primera a la vista de los murales. Es enorme el impacto que prod~ 

cenen el observador. 

Estamos ahora en los dominios específicos del arte, que nunca "es 

producto o calco de la realidad, sino que obedece a algo más profundo 

1 . . • . • .. 74 El . . . que e mero 1nst1nto 1m1tat1vo • pintor, que se comunica meJor con 

imágenes que con palabras, tiene a su calcance todas las formas que la 

vida le coloca delante pero la necesidad de expresarse lo obliga a crear 

otras, ya sea combinando las existentes, acentuando o eliminando algu

nas de sus partes, y, c.on ~llo, irventando muchas más. Asr construye su 

estilo personal: toma de aquí y r.e allá y esti~iza de acuerdo a sus con 

dicionamientos individual y de grupo. 

Por todo lo anterior son dos los polos que conforman el objetoª.!:. 

tistico, de una parte el sentido de contemporaneidad que posee, de otra, 

la Yhiversalídad qwe eléan~a, ~h el sase de Santa Méría Xoxoteeo, el 

sentido de universalidad se logra de pura trascendencia de la expresión 

localista, y es así como la obra no abarca únicamente la existencia g~o 

gráfica y el tiempo histórico para los cuales fue trazado, sino que se 

lanza al campo expresivo de la indumentaria total. 

Ocurre que, del mismo modo que las modulaciones de la voz humana 

en el canto participan de un elemento biológico, que las hace más facil 

mente comprensibles que la música instrumental, porque el sonido esta 

acorde con la conformación natura: del hombre, el pintor de Xoxoteco, 
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al manejar ingredientes del trasfondo humano consigue la ccrnunicaci6n 

inmediata con el espectador. 

Parecería que las vibraciones del canto del hcrnbre, por simpatía, 

produjesen en el escucha un fenérneno de resonancia para hacerle parti

cípar, cerno un diapasón, en la música. Por mecanismo semejante, el evi 

denciar una parte de uno mismo en las pinturas de Xoxoteco, lleva a 

una reacción equivalente hacia la ccrnprensión de la obra artística. 

Lo allí escenificado ha sido tema de siempre porque es el drama 

de la existencia: el parafso anhelado y la eterna agonía del infierno, 

Dtos y Satanás, aspectos complementarios de una realidad ~nica; temá

tica que implica la unión de los c'Jrltrarios y el misterio de la totali 

dad. 

Ante la impresión que monstr·.1os y tormentos producen, no podemos 

dejar de recordar las creaciones de Goya y de El Bosco, ambos movidos 

por la mtsma necesidad expresiva que el pintor de Xoxoteco, siendo, 

los tres, de geografías y épocas muy diferentes. Asimismo, vienen a 

nuestra mente las visienes inferhe1es de la ~se~ltijre y le9 é~~ie@§ m,1 

ntados del medievo. Obras, todas ellas, con el mismo trasfondo humano: 

el terror de lo trágico. 

Poseen la sugerencia de que el bien y el mal existen por encima 

del individuo, pero muestran, por contraste, un sentido profundamente 

moralista al criticar la soci.edad y señalar el camino equivocado. Cua.!!. 

do son religiosas, tormento y tentación se funden en un mismo concepto?5 

cuando Gaya relata 1os horrores de la guerra o inventa sus caprichos, 

refleja, de una manera cruel, su ;~conformidad con la crueldad. Cruel-

86 



dad presente en la escena del desuello, quiza, culmtnacioo de este in

fierno. 

La escena en cuestión representa a un hombre, colgado por la par

te superior con el tronco de frente y las piernas extendidas. Su cuer

po señala el eje vertical de simetría de la composición. De cada lado 

lo acompaña un demonio, que cuchillo en mano desuella una de las pier

nas. La piel extendida se abre como alas en torno de las fonnas del cuer 

po. El grupo culmina, por la parte inferior, en una tercera bestia de 

actitud retorcida y magistral fuerza expresiva. 

La parte alta esta borrada, hasta el punto que no es posible rec~ns 

truirla; la zona derecha, medio destruida, permite ver un demonio, en 

posición simétrica del otro laterai; las piernas del desollado y las de 

los diablos forman un rombo que pr0duce sentido de agitación en la COI_!!. 

posición. Otros elementos de movi 1 !dad son las serpientes que represe!!_ 

tan las colas de los monstruos, cuyas lenguas mordaces se extienden le 

jos de las fauces. 

La bestia de la izquierda esta meJer eenservada que las dem&s y ia 

masivo del cuerpo, el testuz y los cuernos del toro le dan aire de pa-

ciente machaconerra para llevar a cabo su odiosa labor. 

Los colores empleados son fuertes, azules y rojos de gran intensi 

dad, contrastando con tonos claros. Los contornos suaves y los matices 

desvanecidos de los paisajes costumbrtstas se han trocado en manchas 

contrastantes y violenta~ 1rneas sinuosas que recortan las figuras y 

les dan enorme fuerza. No le bastó al Maestro de N. con perfilar y dar 

intenstdad a los colores, slno que además, con un punzón, hendig el a~la 
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nado (enlucido), para acentuar, mas aún, algunas 1rneas. 

La existencia como totalidad que abarca al ser, y, en su opuesto, 

la no existencia. El día y la noche en ciclos perpétuos. El bien, que 

carece de sentido en sí mismo y debe complementarse con el mal. 11La im 

potencia de Dios para crear o acabar el mundo sin la ayuda del Diablo117~ 

concebidos ambos como una totalidadº 

A este respecto es interesante el relato de Mircea Eliade cuando 

comenta una antigua leyenda búlgara. Segun el la, "Dios se paseaba com

pletamente solo y al darse cuenta de su sombra gritó: iLevántate, ca

marada~ • Levantándose Satán de la sombra de Dios, le pidió que repar

tíesen el universo entre ellos dos: la tierra para él, el cielo para 

Dios; los vivos para Dios y los muertos para él. Y firmaron un contra 

to a este efecto1177 ~ 

Totalidad expresada en los murales de Xoxoteco, que alcanzan tanto 

el concepto filosófico profundo como el momento costumbrista del vivir 

cotidiano. 
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CONCLUSIONES 

Es sabido que la obra arquitectónica cuenta con el concurso 

de la pintura y de la escultura para lograr su expresi5n 

formal. De la misma manera que en el baile es imposible de!_ 

ligar la música de ljs movimientos de los danzantes, porque 

no existiría si faltase alguno de ellos, la expresión arqul 

tectónica no quedarra completa, si le faltase alguna de las 

otras artes plásticas. 

En la arquitectura novohispana del siglo XVI, también se da 

esta concurrencia puesto que muchos elementos arquitectooi

cos aparecen realzados; o incluso son creados por la pintu

ra. Si tratamos de la totalidad que es la obra, eliminar 

cualquiera de las partes -por ejemplo el recinto construi

do o la pintura de sus superficies- equivaldrra a mutilar la 

impresión que produce el conjunto. 

Aun cuando en casos como el de Santa Marra Xoxoteco, la pi~ 

tura del interior haya sido elaborada, en su mayor parte, 

con un fin didáctico, antes que ornamental, no cabe duda que 

en el espacio arquitectónico creado, cuenta como parte fun

damental el colorido de los muros; y esta pintura de temas 

educativos esta constreñida entre otros temas pictóricos, 5:.0 
mo frisos y nervaduras gue obedecen plenamente a un sentido 

tectónico. 

Como la pintura requiere de una superficie construida en la 

cual sustentarse, se ha analizado la Importancia que los a,e_la 

nados poseen en los inmuebles del siglo XVI, en sus aspec

tos constructivo y expresivo formal, y la conclusi6n, apoy_! 

da en observaciones de campo efectuadas durante más de seis 

años, es que, en asuel los tiempos, tanto los interiores co

mo los exteriores de los edificios estaban, generalmente en

jalbegados y que, desde luego, las zonas mas importantes de 

los mismos contaban con el concurso de la pintura, cuyas ca

racterísticas variaban de acuerdo con las de los materiales 

y partes de los inmuebles sobre los que se aplicaba. 



lndependientemente de estas cualidades de integración de las 

artes plásticas es necesario contar con las que poseen los 

murales como obra específicamente de pintura, es decir, el 

aspecto que Berenson llamó 11decorativo 11 , y en este sentido, 

se consideraron los modos de representación y los temas allf 

escenificados para llegar a situarlos dentro del estilo del 

Renacimiento. Por ello, a lo largo del trabajo, repetidas 

veces se establecen diferencias entre el Renacimiento y el 

Barroco. 

Tambien se atendieron algunas características "ilustrativas" 

de la pintura: como la iconografía aunque desde un aspecto 

general, y no pormenorizado de cada una de las partes. Co

mo copartícipe 11 ilustrativo 11 se dió especial importancia 

al simbolismo de las escenas representadas demostrando, en 

varias ocasiones, el sentido de universalidad que poseen, 

puesto que son temas frecuentes en diversas culturas y épo

cas históricas. 

Con todo, íl principal timportanc~ de los murales de Santa 

María Xoxoteco reside en que sus pinturas son una creación 

artístíca de primer orden, en la cual debemos destacar este 

valor entre los aspectos documentales que indiscutiblemente 

posee. 

,. 
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