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"{A qué vienen esos obscenos monos y esos leones feroces! jQué
significan los horrorosos centauros, esos salvajes y los caza-
dores que tocan la trompa! Aqui puedes ver una cabeza con mu-
chos cuerpos, y mds alld un cuerpo con muchas cabezas. Aqui
arrastra una bestia un caballo que arrastra a su vez tras si
media cabra; aqui exhibe un animal cornudo el cuarto trasero de
un caballo. Aparece doquier una profusidn tan variada como sor-
prendente de formas leterogéneas, de modo que se prefiere leer
en las piedras que en los libros, y la gente se pasa el dia en-
tero contemplando con asombro todos los detalles de dicha rareza,

en lugar de pensar en el sentido de sus plegarias”.

Bernhard de Clairvaux. S. XII.
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Introduccidn

Una de las obras de arte novohispano que mds atencidn
han recibido por parte de los especialistas, es sin duda alguna
la capilla abierta del conjunto de San Luis Obispo de Tlalmanalco.
Esta extraordinaria obra del siglo XVI ha sido mencionada muchas
veces, de manera especial, por los historiadores delarte y causa-
do admiracidn a propios y extrafios, debido a su calidad artistica
y:aque ofrece un programa ornamental de tal riqueza, que la colo-
ca entre las obras méds notebles de todo el arte novohispano.

En el ano de 1976, inicié el estudio de este conjunto
monacal con la intencibén de "descubrir" el significado del progra-

ma simbblico-ornamental de la capilla de indios. En dicho trabajo

-presentado como tesis de licenciatura en la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad Nacional Autdnoma de México en 1977- se
estudid el conjunto arquitectdnico -historia y descripcidn formal-
sus dependencias y obras de arte contenidas en dichas partes. Sin
embargo, el problema del simbolismo alegdrico de la capilla abierta
no fue tratado como hubiera debido ser; apenas se apuntd en la des-
cripcibn formal y en la identificacibén y relacidn simbdlica de al-

gunos motivos que, podria tratarse de la lucha del hombre en contra




del pecado. AlGn quedaban muchas interrogantes por contestar. Desde

entonces, preocupado por este asunto, continué las investigaciones
al respecto que ahora permiten ofrecer -por primera vez dentro de
los estudios de arte colonial- una interpretacidn que se supone com-
pleta del programa que conlleva dicha capilla de indios.

La investigacidn fue lenta y minuciosa y hubo que revisar
gran nimero de ilustraciones de obras de los siglos XI al XVI asi
como grabados sobre arte europeo y novohispano de los siglos XV a
XVIII; tarea que representa la parte mis amplia de la investigacidn
documental y a la vez, la que arrojd mayor luz sobre el problema.
Sin embargo es obvio que el material utilizado para esta tesis se
cine estrictamente al lapso comprendido entre los siglos XI y XVI.

En el mes de octubre de 1980, con motivo de la celebra-
cidn del "Coloquio Internacional de Historia del Arte" -en la ciu-

dad de México- cuyo tema fue Arte funerario, presenté una hipdtesis

sobre este mismo asunto. En ella consideré que la capilla contenia
en su ornamentacidn uno de los temas de las postrimerias del hombre

O sea: La danza de la nmuerte o danza macabra, circunscrita a los re-

lieves que revisten la arqueria de ingreso. Sefialé que en el simbo-
lismo alegdrico del presbiterio se encuentra la representacidn del
alma coronada y desde ese entonces apunté la idea de una divisidn
por secciones simbdlicas que ahora desarrollo ampliamente. Nuevas
blisquedas desecharon la hipbtesis de la Danza de la Muerte como te-
ma determinante de esta obra y llegué a la conclusidn de que este

programa moralizante, es la representacidn de una Psicomaquia. A

partir de este nuevo punto de vista continué la investigacidn en



textos del cristianismo primitivo y las fuentes escriturales, lo
cual me permitid elaborar finalmente este trabajo. Creo que la
interpretacidn que ahora propongo es la correcta. Gracias a dichos
textos encontré los recursos tedricos para poder basar el estudio
iconoldgico a un texto que nunca antes habia sido utilizado en apo-
yo para las interpretaciones iconoldgicas de las obras de arte no-

vohispano: la Psicomaquia de Aurelio Clemente Prudencio.

Asi pues la Psicomaquia o tratado de Vicios y Virtudes

de este poeta hispanolatino del siglo IV y principios de la siguien-
te centuria, junto con todos los demds escritos que de su pluma sa-
lieron fueron "develando" el significado del programa franciscano.
El presente trabajo consta de siete partes, a saber: en
el primer apartado se hace una pequeiia revisién de los problemas
inherentes a los estudios iconogrdficos e iconolbégicos. En el se-
gundo capitulo se presenta una revisidn historiogrédfica exhaustiva
de los juicios que han sido emitidos por los especialistas y afi-
cionados al arte, acerca de las formas, simbolismo y estilo de es-
ta capilla. Cabe aclarar que esta parte fue tratada también en el
trabajo de 1977; sin embargo, se vuelve a incluir aqui por la uti-
lidad que ofrece al lector y por la necesidad de incluir los nue-
vos comentarios que ha mi juicio he anadido al respecto. El tercer

capitulo trata en especial de la idea de la Psicomaquia. El cuarto

de ellos analiza la iconografia de cada uno de los componentes for-
males de esta obra artistica. La quinta parte estd dedicada al es-

tudio del problema de la lectura espacial-simbdlica de la obra en

estudio. El sexto apartado se dedica a presentar la idea que el

poeta hispanolatino Prudencio tuvo acerca del triunfo del cristia-



nismo sobre la Roma de la antiguedad cldsica. El séptimo capitulo
se ocupa de presentar el concepto que del paganismo americano tu-
VO un cronista franciscano: fray Jerénimo de Mendieta. E1 trabajo
termina con las conclusiones que apoyan la proposicidn interpreta

tiva que aqui se hace y un apéndice documental.

La elaboracidn del presente estudio no hubiera sido posi-
ble sin la constante y desinteresada ayuda ce dos valiosas personas:
doctora Elisa Vargas Lugo de Bosch y Elena Isabel Estraaa de Gerlero;
la primera de ellas tuvo a su cargo la direccibdn y correccidén del ma-
nuscrito complementando y orientando siempre el trabajo con certeros

y ricos consejos; la maestra Gerlero, en su seminario que imparte en



la Divisidn de Estudios de Posgrado de la Facultad de Filosofia y
Letras de esta Universidad, abrid para mi un campo nuevo en las in-
vestigaciones: los estudios de la Patristica y el simbolismo alegd-
rico implicito en las obras de arte novhispano del siglo XVI. La
doctora Vargus Lugo me proporciond también bibliografia que, jun-
to con la facilitada por la maestra Gerlero y el manuscrito inédi-

to de la tesis de esta Giltima: Bestiario Mestizo enriquecieron la

investigacidn. Sus consejos siempre sabios guiaron este trabajo;
vayan a ellas mis mis sinceros agradecimientos. El doctor Luis Ra-
mos accedid a comentar la serie de fotografias de los detalles or-
namentales de la capilla con el fin de clarificar ciertas dudas;

a &l manifiesto mi gratitud.

La licenciada Marcela Salas Cuesta me proporciond in-
formacidn documental que obra en el Archivo Franciscano del Museo
Nacional de Antropologia e Historia de la ciudad de México; a ella
mis m&s afectuosas gracias.

lIilo puedo dejar de mencionar el interés prestado al desarro-
llo de la investigacidn por parte de la doctora Beatriz R. de la
Fuente, directora del Instituto de Investigaciones Estéticas de la
UNAM, asi como al Secretaria Académica de esa institucidn, maestra
Elisa Garcia Barragdn. A la institucidn bajo la cual me he formado
y a ellas, hago presentes también mis agradecimientos. Valiosa fue
la bibliografia e interés que me brindaron la doctora Clara Bargellini
y el doctor Antonio Rubial Garcia. De igual manera he de mencionar
la siempre rica colaboracidn de todo el personal de la biblioteca

del Instituto de Investigaciones Estéticas; a cada uno de sus miem-



bros a quienes tanta molestia causé vaya mi reconocimiento.

El senor Rafael Rivera, miembro de la Fototeca del Ins-
tituto de Investigaciones Estéticas, estuvo a cargo de la realiza-
cidn de gran parte del material gré&fico de la decoracidén de la ca-
pilla; las restantes impresiones fueron tomadas por mi; a &l le
agracezco haber hecho mds fécil este punto de investigacidn.

Dos personas mas he de mencionar: la licenciada Nélida
Sigaut y el licenciado Eduardo Ibarra, con ellos discuti innumera-
bles aspectos de este trabajo al tiempo que me impulsaron para su

terminacidn; siempre les estaré agradecido.



I. Algunas consideraciones sobre estudios iconogré&ficos e iconolégicos

En este capitulo se pretende a grandes rasgos resenar algu-
nas de las opiniones que diferentes especialistas han emitido respec
to al problema de la iconograffia e iconologia en la historia del arte.

La problemdtica del uso de ambos métodos, ha sido planteado

en forma excelente en dos obras de capital importancia, a saber: Estu-

dios sobre iconologia de Erwin Panofsky (1939) y, La produccibn artis-

tica frente a sus significados de Nicos Hadjinicolaou (1981); por ello

nos hemos basado principalmente en estos dos trabajos

Seria imposible resehar aqui la enorme cantidad de juicios
que se han emitido acerca de los estudios iconogrdficos e iconolégicos.
Su historiografia -por si sola- permitirfa elaborar un estudio bastante
amplio. Lo que se pretende aclarar en este apartado es el problema inhe
rente a los métodos -iconogrdfico e iconoldgico- arriba sehalados, con
el Gnico fin de hacer saber los peligros en que puede caer el historia-
dor del arte al utilizarlos.

El término de iconografia en su acepcidn més corriente signi-
fica: estudio de las imégenes; proviene del vocablo griego "eikon" (ima-
gen) y de '"graphein" (escribir), La palabra iconologia en su significa-
do més estricto es: explicacif6n de las imdgenes; también procede del
griego y se forma a partir de la palabra "logos" que significa discurso.

Los estudios de iconografia son antiguos, por lo menos hace



doscientos anos que se escribieron aquellos que abrieron un nuevo ca-
mino -como método- del conocimiento de la historia del arte.

Desde los finales del siglo XVI surgid en el hombre la preo
cupacidn por describir met&dicamente, es decir dentro de sistemas de
reglas de representacidn una serie de ideas y conceptos, Estos, bien
podian ser concretos o abstractos, conceptos particulares o universa-
les y también de escenas narrativas (1),

La representacidén de este tipo de emblemas y alegorias deri-
v6 en la creacidn de catdlogos; en ellos, se pusieron de manifiesto
las formas en que deberfa todo buen artista representar tal o cual fi-
gura por abstracta que esta fuera

Es asi como tratados de todos géneros circularon e inundaron
a Europa. Revisar algunos de estos trabajos permite conocer cémo los
artistas dejaron constancia formal de la manera en que concibieron las
representaciones de las diferentes razas, las figuras aleglricas de
los meses o de las ciencias, c6mo dieron forma corpbrea a las emocio-
nes, tales como la tristeza o la alegrita, etc,; asi en dichos tratados
se informa la manera en que deberfan ser representadas imdgenes, emo-
ciones, valores morales y muchos otros simbolos de todo género,

De esta manera en esos libros quedaron plasmados en forma
grafica también, las normas de la arquitectura antica y, por supuesto.
las formas de su decoracidn; de igual forma las p&ginas se llenaron de
jeroglificos antiguos, representaciones de animales y de seres miti-
co-fantésticos.

Hadjinicolaou aclara que: "Con este fin se publicaron manua-

les, verdaderos inventarios, que exponian esas reglas y que los artis-



tas, poetas u oradores consultaban a fin de evitar errores al descri-
bir tal o cual alegorfa o emblema, o alin sencillamente para inspirar-
se" (2).

¢C6mo imaginar a un historiador u orador del siglo XVI que
quisiera prevenir a su pQblico del poder maligno del basilisco o de
la fria mirada de una quimera, sin que recurriera a consultar los bes-
tiarios de animales fantésticos?. ¢C6mo representar pladsticamente la
figura de la fortuna, o la de la idolatrfa, o aquella que simboliza
el arte de la ret6rica, o bien pecados como la lujuria?. Estos trata-
dos ensenaban al interesado cémo deberian ser representadas esas figu-
ras,

El nombre que se dio a estos inventarios fue el de estudios

iconoiégicos. En la actualidad -como se verd mis adelante- la acepcibn

que se ha dado a este término, es bien diferente que la que otrora
tuvo. Desde este punto de vista, las obras mencionadas son manuales
iconogré&ficos, nunca iconol6gicos.

Prueba de lo anterior es la obra de Cesare Ripa, publicada

en la ciudad de Roma el afio de 1593, Tuvo por titulo; Iconologia y el

subtftulo precisaba contemplar en ella, las imdgenes universales, los
emblemas, las figuras jeroglificas, los vicios y las virtudes, las de
las artes, las ciencias, las de las causas naturales, las de los humo-
res y las de las pasiones humanas, Por lo visto, en esa obra de Ripa
cabfia todo, Ese estudio fue recomendado para el uso de oradores, poe-
tas, escultores, pintores, imagineros, orfebres y escritores.

Es necesario mencionar aunque sea dos ejemplos més de este
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tipo de tratados, Los grabados de Jost Amman (1539-1591) son un ver-
dadero tratado "iconolbgico" destinado para el uso de los aprendices
del arte de la pintura; en €1 se ilustran diversos tipos fisicos, los
dioses de la antigiedad y escudos nobiliarios (3),

De este mismo autor y con textos de Hans Sachs (1494-1576)

se public6é el Beschreybung, donde se ilustran los tipos ffsicos, ofi-

cios y ropajes de un sinnGmero de profesionales, Esta obra aparecié
en 1568 (4).

A estos tratados iconogrédficos se deben agregar las edicio-
nes sobre herbolaria y zoologia,enl las que se representaron tanto
formas de la naturaleza asi como aquellas que en su tiempo fueron con-
sideradas como exb6ticas y miticas.

Agrega Hadjinicolaou que "Hasta principios del siglo XIX,
ese tipo de obras se destinaba generalmente a los productores de im&-
genes de todo tipo"”. Estos estudios no estuvieron nunca dirigidos a
los historiadores, ni tampoco escritos por ellos mismos, Sin embargo
estos intelectuales son los predecesores de los historiadores "moder-
nos" (5).

Durante la época colonial se emplearon los tratados europeos
para informacibén de artistas y escritores. Sin embargo, el mantenido
interés por esta clase de obras no termind con el barroco: asi el Mé-
xico del siglo XIX no fue ajeno a esta serie de tratados "iconolégi-
cos", Luis Pastor publica en la imprenta econfémica,en la ciudad de Mé-

xico,el ano de 1866 la obra titulada: Iconologfa o tratado de alego-

rias y emblemas, Esta curiosa obra incluye numerosas ilustraciones




que realiza la "Litograffa Salazar", El primero de los dibujos ilus-
tra por medio de una figura femenina nada mds ni nada menos que la
propia Iconologfa en persona,

Se asienta en la introduccibén de esta obra que las alego-
rias son representaciones de importancia. Una de las preocupaciones
de Pastor que refleja la intencibn de todos los autores de este tipo
de inventarios formales, lo constituye el problema de la simboliza-
cibén gré&fica de conceptos puramente abstractos, Este autor expresa:
%2Como formar idea, por ejemplo de la felicidad, de la virtud, del vi-
cio, de las pasiones y de tantos otros seres morales o metafisicos,
si s6lo las palabras se encargan de representarlos?" (6).

El pensamiento roméntico -al igual que el espfritu renacen-
tista y luego el barroco que lo precedid- encontraba en el uso de las
alegorfas y los emblemas un rico acervo de conocimiento.

Al mismo tiempo la "iconologia" era fuente inagotable del
saber, pues en sus lecciones este tratado informaba al lector de 1la
"historia antigua".

El siguiente pérrafo demuestra,creemos, la idea que se tu-

vo acerca del término de "iconologfa",

"Pues bien: si a nadie puede ser desconocida la importancia
de las alegorfas, mucho menos lo que puede ser la de la ciencia, que
tiene por objeto el estudio y conocimiento de ellas y de los emblemas:

de la ciencia que no s6lo nos ensefia a representar por medio de imd-

genes y ficciones los seres espirituales, sino a conocer los monumen-
tos antiguos y modernos, las medallas, camafeos, y en general la es-

critura simbdlica de que tanto se us6 en la antigiiedad, y que tanto
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ha enriquecido con sus bellezas a las artes modernas. Tal es el obje-
to de la iconologia" (7).

La obra mexicana es al igual que la de Ripa un buen exponen
te de este tipo de tratados "iconoldgicos" que se hicieron desde el
siglo XVI,

En el tratado de 1866 se ilustra la forma que adoptaban pa-
ra ese pensamiento las representaciones de "el arte militar", los me-
ses y estaciones del afio, la abundancia, América, la alegrfa, la tris
teza, la agricultura, la abstinencia, la afabilidad. el orgullo y la
altivez,

Hay una diferencia basica en el tipo de representaciones
que hemos mencionado, pues el libro de Pastor, es laico. En el texto
se advierte que: "La inteligencia de la alegoria se adquiere por el
conocimiento profundo de los atributos y emblemas inventados por los
antiguos y consagrados por el uso, El estudio de esta ciencia que se
llama Iconologia, debe ser en cierto modo el c6digo de los artistas
de todo género; sirve, no sblo para esplicar /sic/ las figuras colo-
cadas en los monumentos antiguos, en las medallas y en las piedras
grabadas, sino que indica la elecibn que debe hacerse de los seres
morales o metaffsicos, para dar a la alegorfa la espresibn, /sic/ el
sentimiento, el cardcter poético que les es tan propio" (8).

La "iconologia" del siglo pasado como senala Hadjinicolaou,
fue un manual en el que se consignaba la forma plastica de una serie
de ideas abstractas que podian ser consultadas pues en ellas el artis-
ta podria encontrar la forma de no caer en errores de representacion

0 simplemente inspirar su "genio",



También el siglo XIX es el tiempo en que empiezan a publi-
carse los enormes tratados de iconografia ya con el sentido moderno
de la acepcibn. Es la época en que salen a la luz publicaciones como:

Iconographie chretienne ou étude des sculptures, peintures, etc. qu'on

rencontré sur les monuments religieux du Moyen-age, (1848) obra de

Abate Crosnier, o el estudio: Ikonographie der christlichen Kunst de

Kinstle de 1928.

Por otra parte podemos senalar que la palabra iconograffa
se emplea también para designar el inventario de los retratos de un
individuo o la recopilacidn de representaciones de un hecho hist6rico
(9) .

Desde el siglo XIX el método iconogré&fico fue una técnica
a la que recurrieron en forma constante los historiadores asf como
los estudiosos de otras ciencias sociales.

Los inventarios de monumentos hist6ricos o de las obras de
un pintor, fueron la primera etapa -en base a técnicas descriptivas-
de los llamados catalogos razonados. Hadjinicolaou senala la importan-
cia y necesidad de estos trabajos pues, " ...constituyen una etapa
indispensable y previa para toda interpretacidn o explicacién histd-
rica de las obras mismas",

Desgraciadamente no contamos en la actualidad con catédlo-
gos iconogréficos para el estudio del arte colonial, De enorme impor-
tancia para emprender tal empresa resultan los gabinetes de estampas
y acervos iconograficos de Europa y Estados Unidos, Mencionaremos
aqui el "Indice Iconogrdfico de pintura holandesa y flamenca de La

Haya" y el "Indice de arte cristiano” de Princeton, E U A.



En este siglo fueron publicadas obras de importancia capi-
tal para el estudio de la iconografia del arte., Destaca en primer

término el trabajo de Louis Reau, Iconographie de L'art chretien,

publicado en Parfs de 1955 a 1959 (10); de Raimond van Marle, Iconogra-

phie de XXX l'art Profane et a la Renaissance et la decoration des

demures, Martinus Nijhoff, La Haya (1931) (11); la gran serie de gra-

bados como la de: The german single-leaf woodcut; 1500-1550, obra

compilada por Max Geisberg y publicada por la Deutch Einblatt Holzschnitt
en Munich de 1923-1930 (12).

Los méritos de estos estudios y catdlogos es que por medio
de la iconografia conocemos el contenido de aspectos simb6licos ale-
gbéricos de las obras de arte; es medio para poder situar una obra en
el tiempo y gracias a ella ".,..las fuentes literarias o figurativas
de una obra pueden volverse visibles y asi se podr& precisar su rela-
ci6én con la tradici6én" (13),

Después de la Segunda Guerra Mundial los estudios iconogréd-
ficos e iconolégicos proliferaron por todo el mundo. Estados Unidos
se convirtid en el centro de esa linea interpretativa, Esto fue a tal
grado que se podria llegar a afirmar que los especialistas hicieron
una "nueva historia del arte" a partir de este tipo de investigacio-
nes, Sobre todo, se buscd en la pintura significados ocultos que su
productor .se suponta quiso sugerir por medio de aspectos alegdbricos.,

El nuevo giro de los estudios iconolégicos se marcé a par-
tir de la obra de Erwin Panofsky; €l planted este nuevo método como
ciencia de interpretacioh de las obras artisticas

Panofsky explica en su obra: Estudios sobre iconologia

(1939) que la iconograffa ".,,.es la rama de la Historia del Arte que
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que se ocupa del contenido temdtico o significado de las obras de arte,
en cuanto algo distinto de su forma,.." (14).

Este historiador confiere a la obra de arte un primer conte-
nido temético que denomina significado primario o natural. Un segundo
contenido, seria aquel que se refiere al mundo de las imégenes, histo-
rias y alegorias, Por filtimo, el tercero de ellos es aquel donde resi-
den los llamados valores simbdlicos,

Asfmismo son tres los pasos de cardcter interpretativo que
propone Panofsky los que proporcionan y estén en relacibén con cada uno
de los contenidos mencionados. El primero de ellos, es la descripcibn
pre-iconogrdfica de la obra de arte; el segundo paso seria agquel donde
el historiador reconoce el tema propuesto por el artista que ejecuté
la obra, por Gltimo el sentido profundo de la iconograffa que Panofsky
considera como producto de la interpretacidén de los pasos anteriores,

Fue Panofsky mismo quien dio la voz de alarma para prevenir
a los estudiosos del peligro del método iconogrdfico a partir de su
propuesta Asimismo este autor se retracté de usar el discutido tér-
mino de iconologfa -como lo deja ver Hadjinicolaou- en escritos pos-
teriores.

En el extremo opuesto. se encuentra la posicién de Nicos
Hadjinicolaou uno de los m&s recientes especialistas que se han ocu-
pado de la materia quien se promulga en contra de las interpretacio-
nes iconolbgicas al afirmar que toda obra de arte no contiene signi-
ficados per se; estos son dados a partir de lo que este autor deno-

min6é como fortuna critica de la obra, Esta se conforma a partir de

tres tipos de "significaciones", a saber; la inicial dada por el au-



tor de la obra de arte, la segunda de ellas dada por su primer pGbli-
co y la filtima de ellas por las "significaciones" a partir de juicios
de pGblicos ulteriores.

"Por eso no puede hablarse de significacibén en sf o de sig-
nificacibn intrinseca.,. sino de significaciones coexistentes que se
siguen o se oponen en el tiempo" (15),

El autor mencionado, previene de las ventajas y peligros
en que puede caer la interpretacidn de la obra artfstica a partir
de los presupuestos dados por Panofsky, "Cudntos andlisis de obras de
arte individuales, sobre todo entre el Renacimiento y el siglo XVIII.
pero también anteriores y posteriores nos han permitido descubrir
simbolismos ocultos en un cuadro que hasta entonces se consideraba
'pintura de costumbres'; cufntas imdgenes a primera vista 'sin se-
gundas intenciones' han sido reconocidas como alegorias" (16)

Es por eso que toda obra de arte, pensamos, muestra varias
significaciones interpretativas y ninguna es mejor o peor que las
otras; todas ellas forman la historia de la obra de arte y sus sig-
nificados

A pesar de las interpretaciones falaces en las que hayan
podido caer los estudios iconologistas -por las razones que ya he-
mos expuesto- pretendemos acercarnos a un monumento franciscano del
siglo XVI, utilizando para su estudio, precisamente como instrumento,
la iconologfa que, pensamos, es vdlido para la historia del arte.
Estamos conscientes de que este método implica caer en interpreta-
ciones subjetivas, sin embargo, en la medida en que las fuentes de

nuestra interpretacién lo permitan creemos que es el tnico camino



-17=

para intentar una interpretacibn.

El método a sequir hard posible, creemos, comprender el men-
saje dispuesto en la ornamentacibén de la capilla de Tlalmanalco; refle
jo, necesariamente del pensamiento de la orden franciscana del siglo
XVI. En la medida que se logre comprender esa linea del pensamiento re-
ligioso el mé&todo serd valido.

Toda obra de arte es reflejo de un momento histdricoc y de sus
determinantes socio-econfmicas, asf como, en este caso, de su productor
intelectual y por Gltimo del pGblico a quien estd dirigida.

Por medio de la interpretacidén histb8rico-iconol6gica, de los
monumentos que construyb la orden de san Francisco, es posible acercar-
se al pensamiento de esta comunidad de mendicantes,

Resulta dificil hoy dia pensar en la existencia de una fuente
escrita por los frailes de Tlalmanalco donde -a manera de libreto- hu-
biera quedado asentado el significado de dicha ornamentacién.

Es necesario admitir que las tres O6rdenes de frailes mendi-
cantes que arribaron a tierra novohispanas: franciscanos (1524), domi-
nicos (1526) y agustinos (1533), enfrentaron en forma por demas dife-
rente su misidn y labor evangélica. Por lo que se desprende que el es-
tudio de los diferentes conjuntos arquitectbnicos de esas 6rdenes es-
t4 en Intima relacibn con la posicidn ideolbgico-espiritual presente
en cada una de ellas,

No cabe la menor duda que la evangelizacién no fue un hecho
totalitario sino que se trat6 de hechos histbéricos diferentes, La em-
presa evangélica que se realiz6 en la zona de los valles poblano-tlax-

caltecas, difiere de la emprendida por los frailes de san Agustin en



en la sierra alta del actual Estado de Hidalgo.

Si bien sabemos del hecho de que a la llegada de los
espanoles, éstos estuvieron lejos de encontrarse con una pobla-
cidn unida nor factores econdmicos, culturales, &tnicos y lin
gliisticos; la forma en que cada orden intentd su papel evangé-
lico es producto de probleméticas y espiritualidades diferentes.

Son producto de fendmenos diferentes la ereccidn del
templo agustino de Tlanchinol en la Sierra Alta, la creacibn
de un monasterio como el de San Miguel de Huejotzingo o el con-
junto monastico de Cuilapan en Oaxaca.

En este trabajo pues, se pretende llegar por medio del
andlisis iconografico de la decoracidn de la capilla del conven-
to de Tlalmanaco a su "significacibén" o sea al sentido original
que le dio el productor de la obra.

Las fuentes que constituyen nuestro material de inter-
pretacidn, son de varios tipos y son anteriores o contemporéneos

a la construccidn de la capilla.

v



II. Historiografia de la capilla abierta

La capilla abierta del conjunto de San Luis Obispo de
Tlalmanalco, ha sido punto de las opiniones de diversos autores;
estos juicios tienen caracteristicas distintas. La capilla ha si-
do objeto de comentarios en estucdios y folletos no especializados,
cuyos juicios no son los mejores para la comprensidn de la obra.
Lejos de acercarnos a aclarar el problema -ya sea de estilo o sig-
nificado del mensaje- confunden sobremanera. Como ejemplo se men-

cionarén El1 Estado de lMéxico; guia, de Javier Romero Quiroz y Los

conventos del siglo XVI en el Estado de México, de José& Hanuel Ca-

ballero Barnard.
El primero de los estudios dignos de consideracibén donde
se insertan juicios parciales sobre esta obra colonial en el de

Manuel Rivera Cambas: México pintoresco, artistico y monumental;

le sigue cronoldgicamente México a través de los siglos, época virrei-

nal de Vicente Riva Palacio.

Ya en este siglo destaca El arte de la Nueva Espana,

obra de Diez Barroso. Otro de los primeros intentos modernos por
comprender la capilla fue la obra de José€ Juan Tablada de 1927 y
una de las filtimas el estudio de Constantino Reyes Valerio de 1978
sobre el "arte indio-cristiano”.

En las obras mas antiguas mencionadas se encuentra una

directriz conductora: el intento por comprender arquitectdnicamente



-aunque en forma fallida- la funcidén de la capilla y marcar la
presencia, en esta construccidn, de una serie de influencias for-
males. Estos estudios tienen el mérito de haber sido los primeros
y cabe aclarar que algunos de los juicios errbneos provienen sin
lugar a dudas de la repeticidn en que cayeron autores posteriores.
Otro tipo de obras con juicios criticos, acertados o

discutibles sobre el monumento, son: La escultura colonial mexica-

na y Lo mexicano en las artes plasticas, de José loreno Villa; His-

toria del arte hispanoamericano de Diego Angulo Iniguez y Enrique

Marco Dorta; 1650; El1 arte colonial en México de Manuel Toussaint;

The mexican architecture of the sisteenth century de George Kubler;

Historia general del arte mexicano; época colonial, Pedro Rojas;

Escultura mexicana, 1521-1821, de Elizabeth Wilder Weismann; La ar-

quitectura de México en el siglo XVI, de Pablo C. de Gante; Las

portadas religiosas de lMéxico, de Elisa Vargas Lugo; Historia del

concepto de "arte tequitqui" de Marta Fernédndez Garcia; La iglesia

y convento de San Luis Obispo de Tlalmanalco, México, de Gustavo

Curiel Méndez 1977 y, por filtimo Arte indocristiano; escultura del

siglo XVI en México 1979, de Constantino Reyes Valerio.

Es necesario destacar dos obras de importancia capital

en la historiografia de la capilla: Art and architecture in Spain,

Portugal and their american dominions, 1500 to 1800, de George Kubler

y Martin Soria; y The open-air churches of sixteenth century Mexico,

de John !llc Andrew.
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Rivera Cambas escribia hacia 1880 su obra México pinto-

resco, artistica y monumental, en ella decia sobre Tlalmanalco que:

".../ eran/ las ruinas de un convento franciscano... ese monumento
de la antigiiedad no pasd de los primeros arcos... allf se rindié
culto al arte arquitectdnico. Estaban en pie tres arcos de la bd-
veda, de casi tres metros de altura, separados por macizos cubier-
tos de arabescos y follaje en relieve, sin que se noten defectos;
y parece haber sido amoldado a voluntad y retocado después con el
cincel... no hay recargo de adornos o algo que demuestre mal gus-
to por exceso de buscar la belleza. Los adornos se sujetan a re-
glas cientificas y estédn distribuidos con el tino particular que
no sacrifica las lineas principales en favor de los' pormenores.
Los arcos no tienen la forma vulgar y lasdesatinadas proporcio-
nes que a menudo se advierten en los pdérticos de otros edificios;
son de forma agradable y estdn rodeados por cordones salientes de

elegante cinceladura, con ornamentos de fantasia morisca sujeta a

las estéticas proporciones del arte del renacimiento... las rui-
nas no ministran suficiente luz para juzgar el destino que iba a
tener el edficio; podrad haber sido un templo o un patio para el
qlaustro de los religiosos, lo que més parece probable segln la
portada que ha quedado” (1l). Asimismo Rivera Cambas en base a

una supuesta presencia -en la capilla- de elementos mudéjares,

la compara sin base alguna con el claustro de la Merced de la
ciudad de lMéxico; agrega que el pensamiento que dio forma a dicha

fébrica fue netamente espanol,toda vez que "...la parte ornamen-
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tal lleva el carécter del gusto mexicano: fantdstico, medio sim-
bdlico, rico y complicado" (2).

A pesar de confundir este autor la finalidad practica
litGrgica de la capilla de indios y del nfimero de arcos que compo-
nen dicha obra, resulta necesario destacar el juicio de que en ella
conviven dos espiritus: el "mexicano" y el “espafol"”

El aspecto arquitectdnico y decorativo de la capilla re-
sultd ser del agrado de Rivera Cambas pues, aunque recargada de ele-
mentos ornamentales, presenta arcos de medio punto y no aquellos
de lineas mixtas -utilizadas por el barroco- aborrecidas por las men-
tes decimondnicas.

Sin embargo estrana el interés de Rivera Cambas por una
capilla recargada de decoracidn, pues, es bien sabido gque el pen-

samiento de su tiempo desdené al barroco, ya que el horror vacui

estd presente en muchos de los ejemplos de este estilo. No se entien-
da por esto que la capilla se considera obra barroca, pero bien po-
dria hermanarse en cuanto a riqueza ornamental con creaciones del
siglo XVIII.

Una de las preocupaciones propias del siglo XIX fue la
cuestidn nacional, este hecho hizo que Rivera Cambas, tratara de
relacionar la complejidad ornamental de dicha capilla con el "car&c-
ter mexicano"; fruto éste de la mezcla de dos culturas diferentes.

Lo netamente espafiol para Rivera residiria en el aspecto estructu-
ral toda vez que en lo accesorio, es decir en lo ornamental, estaria

lo mexicano,
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La capilla abierta debe verse como un fenbmeno artistico
total, no es posible separar de ella la estructura formal del aspec
to decorativo que la exhorna. Rivera Cambas ve en esa obra la influen
cia espanola precisamente en la estructuracidn arquitectdnica; rele-
ga lo "mexicano" a la parte decorativa que bien refleja ser para
dicho autor un accidente donde vive el "carécter" de los mexicanos.

El autor del México pintoresco artistico y monumental,

quiso ver, a partir de la decoracibn de grutesco -la cual si es en
definitiva rica, complicada, fantéstica y simbb6lica-el caracter
-que comfinmente se acepta- como distintivo de lo que es la mexica-
nidad en el gusto artistico,

Don Vicente Riva Palacio, en el tomo correspondiente al

virreinato de la obra México a través de los siglos, apunta lo si-

guiente: "Las bellas artes se cultivaron con buen éxito en el siglo
XVI, quedandonos en la arquitectura, algunos monumentos verdadera-
mente notables, como las ruinas de la primera iglesia que los fran-
ciscanos comenzaron a fabricar en Tlalmanalco; no se sabe quién pro-
yectd y dirigid esta obra, pero el trabajo de los arcos es fantés-
tico, rico y esmeracdo; en ellos se descubre el haber tomado por mo-
delo alguno de los relieves y tallas de las antiguas sillerias de
los coros de las catedrales.,, La obra de la iglesia vieja de Tlal-
manalco debe haberse ejecutado a mediados del siglo XVI, porque el
templo que se ejecutd definitivamente y que es el que afin sirve para
el culto, se llambé la iglesia nueva y conta de una inscrpcidn, que

quedd concluido en los filtimos afios del mismo siglo.,." (3).
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Riva Palacio se aventura pues, a afirmar la existencia
de dos templos, el viejo -la capilla- y el nuevo, la iglesia. Por
lo que respecta al modelo formal, su hipbtesis -presentada asi-
se muestra débil. Si bien muchos de los repertorios del grutesco
italiano y espanol, fueron representados plésticamente en un sin-
nfimero de ejemplos de mobiliario, -de hecho hemos localizado en al-
gunos muebles espanoles motivos que muestran gran similitud formal
con lo intentado por los frailes en Tlalmanalco. Resulta dificil
pensar que una silleria coral fuera el modelo a seguir para la de-
coracidn de la capilla que aqui se estudia.

Aparte de lo anterior Riva Palacio se abstiene de emitir
algln juicio acerca del estilo de la obra.

Posteriormente (1921) Diez Barroso en la obra El1 arte de

la Nueva Espafna consignd: "...algunas de estas primeras obras pla-

terescas fueron decoradas con modelos de argamasa...en la rica de-
coracidn caracteristica de estas obras" (4). Asi pues para este
autor la capilla responde a los lineamientos del plateresco. "Esta
obra puede citarse como un ejemplo excepcional en lueva Espaha de
construcciones platerescas, en las que, salvo los arcos, que no son
ojivales, se observa la estructura gdtica, pues la mayoria de los
ejemplares que aqui fueron construidos son, como ya se dijo, de es-
tructura renaciente revestida de decoracidn con influencia gbtica,
o bien gbticamente prodigada" (5).

Diez Barroso al igual que Rivera Cambas observd en la

capilla una serie de elementos de diferentes repertorios formales.



~25-

Este autor de la segunda década de este siglo, es exponen-
te de aquella linea de historiadores que sin bases sb6lidas insistie-
ron en querer ver al arte colonial mexicano como un apéndice del eu-
ropeo. Es evidente la translacibn mecdnica que Diez Barroso intenta
de las corrientes artisticas que en ese momento -siglo XVI- impera-
ban en Europa. Espaiia fue inundada de ejemplos donde la decoracién
plateresca revistid hasta el iltimo rincdn de las obras artisticas,
por eso, hizo extensivo a la capilla juicios estilisticos tales co-

mo el de gbtico-plateresco. Asimismo la intencidn de Diez Barroso

no fue desmerecer al arte colonial como pudiera pensarse, al suge-
rir que este podia ser simple copia de lo Europeo. Precisamente la
época en la que &l escribe es cuando se inicia "el rescate" de los
valores artisticos del arte colonial. Es por esto que obras como
la capilla de Tlalmanalco fueron conocidas y se reconocib en ellas
con orgullo, méritos formales equiparables a las existentes en Eu-
ropa.

Esta actitud explica que este parecido formal haya sido
conectado, por Rivera Cambas, no con una obra poco conocida del
arte espanol, sino con un modelo prestigioso como resulta ser la
Alahambra de Granada.

En 1948 publica Moreno Villa: Lo mexicano en las artes

plésticas, En esta obra, el autor espafnol refiere: "En todos los

conventos / Huaquechula, Tlalmanalco y otros/ encontramos esa ex-
trafla mezcla de estilos, perteneciente a tres épocas: roménica,

gbética y renacimiento que se manifiesta en lo tequitqui. Mezcla
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que dota de intemporalidac a los monumentos, de anacronismo. Por es-
to cabe hacer esa afirmacidn rotunda: todo lo 'tequitqui' es anacrd-
nico; parece nacido fuera de tiempo..." (6).

Primeramente es necesario resaltar que José Moreno Villa
pertenecid a esa serie de intelectuales -ya mencionada- que pugna-
ron por incrustar al arte colonial dentro del arte europeo -arte mu-
déjar- tributario-tequitqui, Sin embargo su mérito reside en dife-
renciarlo del arte europeo, a la vez que senala la presencia de una
peculiar mezcla estilistica en la que se supone reside una "mexica-
nidad"

Sin embargo, no es posible seguir manteniendo juicios ta-
les como que el arte tequitqui es anacrdnico, Moreno Villa agrega
que: "Por lo que atane al Pantocrator de la portada (sic) de Tlal-
manalco (1591) me bastari sefialar la fcrma convencional de las gran-
des guias de sus bigotes de hebras muy paralelas terminadas en un
caracolito, forma estilizada que aparece ya en las piezas mayores Yy
méds antiguas del romé&nico, por ejemplo, en el famoso Crucifijo ro-
ménico de Carrién (Ledn, Espana), esculpido en 1063. Da miedo pensar
en la supervivencia de este detalle formal cuando se le ve en la
faz del Pantocrator esculpido en Tlalmanalco méds de cinco siglos des-
pués, en 1591" (7). Agrega respecto al estilo que "la capilla abier-

ta de Tlalmanalco es un tequitgui plateresco" (8). Existen ademés a

su parecer, reminiscencias gdticas asi mismo propuso, para el fecha-
miento de la capilla abierta el ano de 1591, El dato corresponde a
las portacdas de la iglesia conventual, no a la capilla que segfin

creemos podria situarse c.1560,
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Pensamos que el llamado: "arte tequitqui" o "indo-cristiano"
de ninguna manera es un arte anacrdnico., Se ha dicho que los arti-
fices indigenas copiaron modelos anteriores en tiempo a los que Eu-
ropa realizaba en el siglo XVI. Los programas decorativos de pintu-
ra y escultura del siglo XVI novohispano que encontramos en lus di-
ferentes conjuntos monésticos, responden a una idea preconcebida
del productor de la obra; en este caso se trata de los frailes ala-
rifes o doctrineros que quisieron dejar constancia de mensajes, ya
fueran teolégicos, did&cticos o de exaltacién de la orden. El men-
saje a trasmitir fue posible solamente -sin importarle al director
de la obra de arte- utilizando los modelos que tenia en ese momento
a la mano.Ya fuera el grabado del siglo XV, la nervadura gbética-tar-
dia o el més puro ejemplo de arte manierista. Fue un coexistir de
formas de diferentes tiempos -respecto a las cronologias europeas-
por lo que proponemos gque el tiempo del tequitqui es sin duda el
de su momento histdrico o sea, el siglo XVI; aunque no aceptamos

como se ha dicho que en esa época es cuando termina.

Una obra de arte no puede ser considerada como anacrdnica
por el hecho de estar informada en un modelo anterior. La ereccidn
de la capilla requirid para el momento en que fue fabricada, la uti-
lizacidn de fuentes anteriores. Ella responde sin lugar a dudas a
un momento histdrico determinado. El arte del siglo XVI fue reflejo
de su momento histdrico y cumplid una funcibn determinada para el

momento en que se produjo,
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Los frailes de Tlalmanalco quisieron expresar en la de-
coracidn de la capilla un mensaje; por ello recurrieron a tomar ele-
mentos de varios estilos sin importar lo "novedoso” o "antiguo"”
de las fuentes de la que se sirvieron. La capilla fue una obra en
la que se reunieron para su construccidn diversos repertorios for-
males,

Por otra parte como ya quedd asentado en ni trabajo de
1977 (9). Respecto a la opinidn de José Moreno Villa, sobre la

existencia de formas de caracol en los bigotes del Salvator Mundi

-que no Pantocrator- cabe recordar que esa aceveracidn fue desecha-
da. En el estudio que realizd Constantino Reyes Valerio (1979),

titulado Arte indocristiano, diho autor rebate también la presencia

de ese tipo de formas en dicha figura.

Le espanta a Moreno Villa la supervivencia de "viejas”
formas del arte europeo en el arte novohispano. A esto debemos agre-
gar que en realidacd existen numerosos ejemplos en que es evidente
el uso de repertorios formales anteriores al siglo XVI; sin embargo,
iltimamente trabajos como el estudio sobre pintura mural gue prepa-
ra Elena Isabel. Estrada de Gerlero han demostrado que los frailes
también utilizaron modelos grabados contemporéneos a ellos., Santia-
go Sebastién, resalta el hecho de que los frailes del conjunto mo-
nistico de los Santos Reyes de Meztitlé&n copiaron un grabado euro-
peo ejecutado en 1569 y firmado por Lullmo Bertelli, La fecha de la
pintura de la porteria en 1577. Hecho que demuestra que a sb6lo ocho

afios de ejecutado el grabado se copiaba en la lueva Espana., Este
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fenbmeno debid darse también en la arquitectura. Otro ejemplo de
"novedad" de fuentes lo constituyen los grabados utilizados para
la decoracibn de los lunetos de la escalera de Meztitl&n como lo
demostrd Erwin VWalter Palm.

Por iltimo no aceptamos la existencia del término de

Moreno Villa: tequitqui-plateresco para designar al estilo de 1la

capilla de Tlalmanalco. liinguna de las dos modalidades decorati-
vas pueden definirla.
Diego Angulo Iniguez, otro autor importante por sus

juicios acerca el arte colonial, en su capital obra Historia del

arte hispanoamericano (1945) indica sobre el trabajo de esta capi-

lla "...el problema de influjo indigena en el arte colonial que en
este caso, al parecer; es bastante intenso" (10).

Agrega Angulo que: "La obra maestra en que probablemen-
te precisa ver el cincel indigena es la capilla de indios de Tlal-
manalco, donde, sin duda intervino un escultor de primera calidad...
De fecha desconocida... Consta de una nave de planta trapezoidal,
en cuyo fondo se abre el presbiterio con un pequeilo sagrario en forma
de alacena y una puerta de comunicacidén... La capilla que, al pa-
recer, dquedd sin terminar, est& hoy en alberca. Aparte de su in-
terés como tal capilla, lo ofrece extraordinario por el lujo excep-
cional de su decorado que la convierte en uno de los conjuntos ar-
quitectdnicos més ricos del plateresco... el arquitecto manifiesta
el propbsito decidido de no dejar espacio libre de ornato en pilas-

tras, ni arcos; en las mismas enjutas, siguiendo la norma de tiem-

PO del Virrey Mendoza, siente horror al vacio, y no es capaz de

resistir el deseo de aunarla con tres gruesos motivos. Aunque con-
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serva algfin tema gbtico, como el tronco, las perlas y las ros-
cas, el decorado es plateresco, cuyo antecedente se ha querido
ver en Santa Maria de Calatayud. El plateresco, sin embargo,
bajo el cincel del maestro de Tlalmanalco sufrid una transfor-
macibén que sorprende. Mas h8bil y con mayores recursos técnicos
que el decorador de Calpan, continfia viendo las formas carnosas
que por firme voluntad del artista se hubiesen secado en sus
manos; en lugar de la lozania y de la decisidn con que se pro-
yectan y mueven los temas vegetales del plateresco, las superfi-
cies se arrugan y las lineas se retuercen aqui con ritmo an&logo
al que aunaréd el siglo XVIII a los follajes de la Iglesia de Za-
catecas. Es indudable que en Tlalmanalco existe algo extrano que
no es la falta de técnica de movimiento como en Calpan y que tal
vez deba atribuirse a la sensibilidad del indigena" (11).

Angulo Iniguez es en suma el primer especialista ex-
tranjero que vid en la decoracidn de la Capilla el sello de la
sensibilidad indigena. Sin embargo, resulta preciso aclarar que
pensamos gue en la ejecucidn de dicha obra colonial intervinie-
ron varias manos que esculpieron los motivos alli representados.
Esto es evidente si se compara la calidad alcanzada en los mo-
tivos de la parte izquierda del edificio, con los de la derecha.
El cantero de la izquierda es h8bil y muestra gran calidad de
oficio, en tanto que, el de la derecha ofrecid un tallado burdo

con errores de interpretacidn del modelo.

Aunque las jambas de la iglesia de Santa Maria de Cala-
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tayud -uno de los antecedentes que se ha querido ver para Tlal-
manalco- presenta motivos de grutesco, el tono general de la por-
tada si corresponde al plateresco espafiol; no asi -como ha que-
dado asentado- en la decoracidn de la capilla abierta. No se pue-
de hablar de estilo en esta obra artistica. Asi, la decoracidn

de Santa Maria difiere en oficio, motivos representados y cate-
goria estética. Nuevamente se ha querido conectar a la capilla con
modelo prestigioso; ambas obras son diametralmente opuestas.

Por otra parte acerca de la relacidn que Angulo esta-
blece entre la Catedral de Zacatecas y la capilla de Tlalmanalco,
hay que decir que entre una obra tequitqui y una de car&cter barro-
co, son enormes las diferencias de ritmo y los espiritus que las
animaron mids disimiles afin; por ello no hay punto de relacidn
entre las expresiones artisticas desarrolladas en Tlalmanalco y
en la catedral del Real Minero.

La copia selectiva de modelos europeos en la escultura
-en algunas ocasiones con la inclusibn libre de modificaciones sur-
gidas de la sensibilidad e interpretacidn personal del artista-
es en lo queconsiste la modalidad artistica conocida como tequit-
qui.

Lo que Manuel Toussaint comenté sobre Tlalmanalco es,
evidentemente de importancia suma para el estudio de la construc-

cidn.
"las obras de escultura decorativa que presentan in-
fluencia indigena son numerosisimas. Como en todo el arte colo-

nial las influencias se mezclan, y asi hay casos como en la gran
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Capilla Abierta de Tlalmanalco, en que, por una parte, se ve cier-
ta supervivencia del roménico en la ingenuidad con que estin colo-
cadas las figuras que se encuentran arriba del Arco Triunfal; bas-
tantes restos del gbtico en las columnas de los arcos que estén
formados por haces. El conjunto es plateresco y el detalle de la
escultura es absolutamente indigena. La parte mds valiosa de esas
esculturas es acaso el conjunto de retratos que aparecen en los
capiteles de las pilastras; vigorosamente caracterizados, repro-
ducen las efigies de los caciques del pueblo o de los escultores
qgue trabajaron en la obra" (12).

De nueva cuenta este autor, enjuicia -de manera inacep-
table- el hibridismo estilistico de esta obra, bajo un aspecto do-
minante: el plateresco. Por otra parte ]los personajes que se alojan
en los capiteles del presbiterio -como quedd aclarado en el tra-
bajo de 1977- no son de ninguna manera retratos. Todo el programa
decorativo es sin lugar a dudas europeo. Nada existe alli que pue-
da identificarse con el "pasado indigena" salvo el origen de los
talladores de la piedra.

Prosigue Manuel Toussaint: "Ostenta una fecha indigena
que puede ser interpretada como 1560". Este autor reconoce en
los relieves de las pilastras interiores un simbolo susceptible
de ser interpretado como "tres pedernal" fecha que corresponde
dentro del calendario gregoriano a 1560. Este dato es falso, pro-
ducto de la mala lectura del programa cristiano implicito en esa

decoracién, como acdelante se vera.
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Con estas afirmaciones Toussaint fue uno de los prime-
ros especialistas que inaugurd esa linea de intrepretacidn del
arte colonial que pretende ver elementos del pasado indigena en
el arte cristiano del siglo XVI.

Respecto a este punto del sincretismo formal, no compar-
timos la idea de Toussaint; es méds, €l quiso ver en esa capilla
-por falta de comprensidn del programa- variedad de elementos del
panteon mexica.

En este punto de la evolucidn de los juicios historio-
graficos sobre la capilla, con Toussaint surge un nuevo concepto
reforzado de lo "mexicano" en las artes novohispanas del siglo
XVI. No solamente el arte colonial de esa época resultaba a sus
ojos diferente del europeo sino que contenia "motivos formales
prehispénicos".

Por otra parte Manuel Toussaint, afirmd inexplicable-
mente que "...las influencias se mezclan, y asi hay caos". Cabe
entonces preguntarnos: ¢Caos con respecto a qué?. Por supuesto,
pensamos que con respecto a la evolucibn tradicional del arte
europeo. Sin embargo, como ya se ha esbozado, no importa el arte
europeo para inculcar valor a nuestro propio arte. Si la presen-
cia de estilos varios molestd a los especialistas diremos que
no existe dentro de la historia del arte el concepto de "estilo

puro”.

George Xubler en su estudio: The mexican architecture

of the sixteenth century, que aparecid en 1947, asienta: "The
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open chapel at Tlalmanalco, finally, is among the sumptuons
buildings of Mexico. Its program is colonial; the skill of orna-
mental execution suggests european work; and the permeation of
Reinassance arabesque with indian-looking roundels and angularition
further complicate the problem of its dassification" (13) . Insiste
Kubler, asi, en abordar el problema que preocupd a la mayoria de
los que se ocuparon sobre la capilla y coincide en ver en la obra:
la reunidn de varios estilos, aspecto de oficio europeo y arabes-
cos renacentistas de apariencia indigena. Al intentar fechar la
capilla mis ldégicamente -que Toussaint- propone la fecha de 1560

y la causa de que no fuera terminada la relaciona con la desapa-
ricicidn del cadédver de fray Martin de Valencia. Sin embargo,

como adelante se verd, también Kubler participd de la idea de que
en el monumento existen motivos prehispénicos.

El antecedente estructural de la capilla lo encuentra
en la capilla de San José de los Naturales del convento grande
de México (14), y en la capilla de Zempoala (1553).

".,..the forms of portico and sanctuary and the portico
beacomes polygonal. The effect, of course, is to subordinate the
portico to the sanctuary. The portico trascends a mere vestibule;
its form is governed by the relationship to a sanctuary, and the
end bays of the portico cease to be inert and superfluous spaces.
It is not imposible that this solution was prepared at Zempoala...
Where the open chapel was built after 1553" (15). Kubler obser-
vbé acertadamente la solucibdn -presente en la capilla- de subor-

dinar el pdértico al santuario, integrando ambas partes, de lo que
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resulta un espacio sin elementos inertes ni superfluos. Por {il-
timo, Kubler agrega su juicio acerca de la decoracidn al senalar:
"La calidad plastica del ornamento es abundante y rica. En el
borde del arco, hay un torbellino de figuras que se aproximan a
la profundiad del relieve y a la densidad de composicidn que ca-
racterizan los paneles de arabescos de Tlalmanalco (16).

En el afio de 1959 se publicd el estudio que realizaron

George Kubler y Martin Soria, Art and architecture in Spain, Por-

tugal and their American dominions, 1500 to 1800, En esta obra

se asentd: "Otras capillas abiertas son como foros de teatro con
un proscenio y a los lados paredes diagonales que conducen la
atencidn de la multitud a la liturgia. La incompleta capilla de
Tlalmanalco es de esta clase, con relieves platerescos sobre
soportes medievales hechos por escultores indios". Respecto al
problema de estructuracidn arquitectdnica que se dio a esta ca-
pilla, compartimos el juicio de Kubler y Soria. En el capitulo
gquinto como se verd intentamos hacer una interpretacidn del es-
pacio que genera dicha capilla cde indios.

Estos autores al describir la decoracién de la capilla

expresan: "Hay monos, perros, borlas de la falda de Coatlicue.

Cabezas parecidas a mdscaras aztecas aparecen en los capiteles

y arcos. Aqui est& una sintesis de arte europeo e indigena, ex-
traordinariamente rica e ingeniosa, pero medieval en su sabor.
En contraste a la frecuente planicidad del tallado tequitqui,

el sentimiento -azteca del volumen es conservado" (17).
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Como quedd asentado en el trabajo sobre la capilla que
elaboré en 1977, no todo lo tequitqui es planiforme. La decora-
cidén de la capilla es tal vez el mejor ejemplo de tequitqui vo-
lumétrico. Los relieves de los salmer de la arcada exterior y los
remates superiores de las pilastras que conforman el alfiz interior,
son muestra de expresidn volumétrica. Son pocos los monumentos co-
loniales del XVI en que estd presente el gusto por el volumen car-
noso; algunas figuras de esta capilla son casi esculturas exentas.
Contrasta con este tipo de decoracidn, la forma en que se talla-
ron las figuras de &ngeles que se incluyeron en el alfiz; estas
son mds bien planiformes.

El arte tequitqui usa indiscriminadamente ambas solucio-
nes. Asimismo, no compartimos la proposicidn de Kubler-Soria de
que aparecen elementos que recuerdan la solucidn que ofrecen las
méscaras aztecas. El hecho de gque en la capilla esté presente la
mano de obra indigena, no indica de ninguna manera que los talla-

dores hayan tallado méscaras in ilo tempore.

Estamos resenando el momento en que por el hecho de que
trabajaron en la construccidn de la capilla los indigenas, se re-
vierte la problemdtica de la no comprensidén del programa en la
blsqueda de elementos sincréticos. Asimismo como quedd asentado
en mi trabajo anterior proponemos la no existencia de motivos
prehispénicos en la decoracidn de la capilla, juicic que segui-

mos sosteniendo.

Es inaceptable la aceveracidn de que aparezcan en la de-

coracidn "borlas de la falda de Coatlicue" o "Cabezas parecidas

a mascaras aztecas".
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Continfian George Kubler y Martin Soria con juicios que
no es posible aceptar en la actualidad, como sucedid con el ana-
lisis formal de otros conjuntos coloniales. Tal es el caso de los
quiotes florecidos de maguey que se supuso decoraran la portada
de San Andrés Calpan, y que deriva de modelos tipogrdficos euro-
peos, como acertadamente demostr® Amada Martinez. Afirman los auto-
res citados, por ejemplo, que hay elementos y alin deidades del
pantedn mexica en Tlalmanalco; lo cual es también inadmisible por
improbable. Por otra parte, no es posible negar la existencia de
elementos de las culturas mesoamericanas en los edificios religio-
sos coloniales del siglo XVI; tal es el caso de glifos toponimi-
cos -como aparece en el conjunto de Acolman- o la presencia de
relieves prehispdnicos al servicio del pensamiento cristiano.

En Huaquechula la investigadora Elena Isabel Estrada de Gerlero,
localizd un relieve prehispanico incrustado en la base del para-
mento norte de la nave del templo., Se trata, pensamos, de una
alegoria simbdlica del Triunfo de Cristo sobre la muerte lograda
por medio de un elemento "pagano®. La iglesia como simbolo del
Salvador, aplasta materialmente el relieve que representa la

figura de un Tlahuiscalpantecuhtli; esta deidad aparece atavia-

da como guerrero -con créneo descarnado- en el momento en que dis-
para flechas al Sol. Se puede por esto suponer que si Cristo con
su muerte liberd a la humaniad de la muerte. eterna; en forma se-

mejante El vence en Huaquechula, al senor del inframundo prehis-

pénico.
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Las formas prehispénicas que se han localizado en mo-
numentos cristianos pueden ofrecer tres aspectos:

a) Estar utilizados sincréticamente, al servicio de

la nueva religidn, por ejemplo el mencionado ejem-
plo de Huaquechula.

b) Aparecer colocados, en forma aisladas -en muros,

portadas u otras obras- sin ninguna significacidn.

c) Ser usados con sentido her&ldico.

Conviene transcribir el resto de lo que Kubler y Soria
apuntaron sobre la capilla: "...aparecen ecos aztecas; en el pa-
nel derecho, el créneo y dos figuras agradeciéndole, la cabeza
en forma de madscara que cubre sus orejas entre las fauces del del-
fin, el glifo y las cabezas de Xipetotec cercanas a é1" (18).

La historia general del arte mexicano; época colonial,

de Pedro Rojas, se ocupa también de las capillas: "...es consi-
derada como la méds suntuosa de las capillas debido al labrado de
sus portadas, el que ostenta al exterior y el que acompaina al
&bside, los que se califican de platerescos con influencia indi-
gena. Es indudablemente una capilla suntuosa cuyo primor extrafid
a las autoridades eclesiisticas que se opusieron a que los frailes
del lugar la terminaran, aduciendo como causa para ello la falta
de austeridad franciscana. El1 &bside es de planta cuadrangular y
la galeria de planta de abanico o trapezoidal. Las jambas del &b-
side estén decoradas con tapices llevados a la piedra, de fanta-
seoso tipo gbtico renacentista, y otro tanto ocurre con el arco

rebajado que soportan. En la clave del arco aparece la figura
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del Creador esculpida con bérbara sensibilidad. Un alfiz comple-
menta el enmarcamiento de la portada, y lo forman fajas decora-
das por grutescos. La portada exterior la forman pilares que se-
mejan haces de baquetones de los que arrancan cinco arcos igua-
les. Las enjutas de estos tienen una rica ornamentacidn de hoja-
rasca y cabecitas humanas tan presto idealizadas como monstruo-
sas, todas ellas con mis aire gbético que plateresco. Y del mis-
mo espiritu son los grupos escultdricos que exhornan los arran-
ques de los arcos: dos grupcs representan pares de bustos humaros
que haciendo muecas senalan hacia sendas calaveras y canillas;
otros dos, a nuevos pares de hombrecillos que sujetan las argo-
llas pendientes de fieros y bien representados leones; en los ex-
tremos extranas combinaciones de figuras de un salvaje, un mono,
un fraile, es decir, todo un lenq§uje medieval en clave. Esta
capilla muestra todavia huellas del pfilpito que se hizo en una
de las caras del muro de la galeria" (19).

En 1977 asenté en el trabajo sobre Tlalmanalco que
lo ahi representacdo era un mensaje renacentista y no medieval
como sefiald Pedro Rojas. Ahora, rectifico. El programa si es,

netamente medieval pero interpretado con modelos renacentistas.

La representacidn del domador de monos -como se ver&d adelante,
en el capitulo & iconografia- es un motivo del arte roménico;

de igual forma las psicomaquias tienen su origen en dicha época.

No existe en la decoracidn de la arcada exterior la representa-
cidén de la figura del salvaje (20); tampoco se ve alguna imagen

que pueda identificarse con la de un fraile.
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Pedro Rojas insiste y con razdn, en la presencia de un
mensaje en clave. Respecto a las dos figuras que Rojas identifi-
ca como figuras de leones y que llevan aldabones en las fauces,
se debe aclarar que Ginicamente la de la derecha puede ser identi-
ficada como lebn, la otra figura Gebe ser interpretada como la de
un animal demoniaco.

En el ano de 1950 aparece un estudio dedicaéo a la escul-

tura decorativa y de bulto; Escultura mexicana 1521-1821; la au-

tora Elizabeth Wilder Weismann, trata la capilla ée Tlalmanalco:
"Rica y enigmitica... es la més espectacular en su deco-
racibén. Una arcada con arranques arracimados se abre a un arco triun
fal ornamentado alrededor del santuario, y arcadas y descanso es-
té&n cubiertas con tallado que parece bidrbaro sin realmente parecer-
se a la escultura de la pre-Conquista... Estudiada pedazo a peda-
zo, ésta acumulada decoracidn sigue siendo extrana y remota. Ange-
les y emblemas de relativa simplicidad adornan el arco del altar.
Sobre la arcada, sin embargo, una fantéstica mezcla de caras y
torsos, huesos en cruz, créneos, animales, guirnaldas, urnas, cuer-
nos de la abundancia, reyes y &ngeles luchan en el follaje. Aun-
que es dificil aceptar ésto como escultura cristiana piadosa, es-
realmente un asunto viejo familiar. Bajo escrutinio los demoniocs se
revelan a si mismos como &ngeles. A pesar de ser caras de monos,
tienen alas emplumadas. Los reyes coronados idblatras levantdndo-
se de sus altares son nada mds que bustos romanos traducidos. Ko
es demonologia o simholismo pagano. Todo es un tipo de confusa
reafirmacidén en el lenguaje nativo de la grotesca decoracidn del

renacimiento que uno puede encontrar en docenas de edificios, pa-



-4]1-

ginas tituldres o placas de mayb6lica. Nada es peligroso o doctri-
nal. Es sblo que esas més bien desecadas propiedades decorativas
han caido en una imaginacién exbtica y de gran vitalidad, donde
pudieron fermentar y tomar un nuevo sabor. Algfin gusto raramente
robusto debe haber supervisado este tallado, que demuestra una
vez mis, la fuerza de la mezcla mexicana" (21).

No dejan de asombrar los juicios de esta autora pues,
al referirse al tallado de la capilla dice que: "parece bérbaro
sin realmente parecerse al de la pre-Conquista". Sobre este punto
habria muchisimo que discutir pues esta capilla es una de las
obras donde se puede encontrar -en varias partes- verdadera firma
de oficio. ¢Cudl seria entonces una talla civilizada para la es-
pecialista?.

Juicios tales como talla birbara se muestran como peyora-

tivos. Para ella la decoracidn procede de modelos renacentistas,
que al pasar por el tamiz de la "imaginacidn exbtica", propia de
los nativos toman un nuevo sabor donde reside la fuerza de la mez-
cla mexicana. Respecto al término de "confusa reafirmacién" del
lenguaje nativo interpretando modelos europeos, hay que agregar
que la capilla resulta "confusa" para el hombre del siglo XX pero
que, en su momento histdérico, no lo fue. Existe en ella una orde-
nacidn del lenguaje programdtico; descubrir éste, es la finalidad
del presente trabajo. El espectador del siglo XVI debid entender
en forma sencilla y accesible lo que alli se representd. El hombre
al alejarse del pensamiento religioso del siglo XVI, plagado de

ideas apocalipticas, morales y escatolbgicas perdid el "libreto
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cultural'"para leer en ella el mensaje franciscano.

Por {iltimo senala la autora; "La capilla parece haber

sido dejada incompleta, y quizls en parte porque nadie de los que

trabajaron alli estaba lo bastante claro acerca de como continuar-

Jda. Aunque indudablemente construida en el siglo XVI, todo sugiere
una fecha cercana a su final. La escultura concuerda con esta su-

posicidn, porque es ya menos tequitqui y méds mexicana, menos un

asunto de técnica y actitudss de la pre-Conquista que de variacidn
libre, popular sobre los temas tradicionales" (22).

iCudn prepotente juicio del siglo XX! Si el hombre en
la actualidad no entiende el programa, eso no quiere decir que
los frailes del siglo XVI no supieron cémo terminarla.

Realmente no se entiende el juicio de la autora cuando
dice que la obra es "menos tequitqui y mds mexicana". Sus términos
son confusos y extranan por la ligereza con que fueron aplicacos.

En 1965 aparecid una obra capital para el estudio de las

construcciones monasticas del siglo XVI, esta es: The open air

churches of sixteenth century, Mexico de John Mc Andrew. Al igual

que Kubler relaciond a la capilla con la de Zempoala. Colocd a la
capilla en un lugar preponderante: "Ningin monumento superviviente
del siglo dieciseis es més rico, ni lo son todos los rivales perdi-
dos o .conocidos que podrian haberlo sobrepasado. A pesar de la ge-
nerosa cantidad de talladores especializados y semiespecializados
disponibles a lo largo de todo el siglo dieciseis, ni civiles ni

religiosos intentarfian a menudo tan rico monumento" (23).
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En lo que respecta al estilo, Mc Andrew relaciond la
decoracidn de la capilla con el plateresco y dice: "...un plate-
resco de muchos pequenos motivos yuxtapuestos tan densamente co-
mo en los patrones de textiles, un plateresco como aquel en los
palacios de los duques de Alva o Medina Sidonia en Sevilla, o San
Pablo en Penafiel"

El juicio de Mc Andrew acerca del estilo va méds alléa
de decir simplemente que en la capilla hay una mezcla de estilos.

"La decoracidén logra recopilar pasajes del plateresco
renacentista, gbético tardio, mudéjar, y lo que puede ser ornamen-
tacidn indigena en una sintesis exhuberante y original, mds plés- .
tica que plana, muy voluminosamente tallada para ser tipicamente
tequitqui, aunque con tan inconfundible sabor indigena que nunca
podria ser tomada equivocadamente por trabajo espanol. Los varia-
dos motivos se someten a una clase uniforme y enfética del talla-
do, y todos los cuales se ajustan a un patrdn repetitivo, chispean-
te, lleno de color, de luz y sombra -mitad indio, mitad europeo,
por completo mexicano- sincronizando el nunca terminante ritmo
denso del nativo y el mudéjar con la métrica mds fraseada del
plateresco" (24).

Como ya quedd asentado no pensamos que sea precisamente
una de las caracteristicas del arte tequitqui el tallado planifor-
me. Respecto al ritmo de los follajes que Mc Andrew quiere ver co-
mo supervivencia indigena, diremos que, este lleva un significado
simbdlico cristiano -como se tratara de demostrar- (es la repre-

sentacidn cabtica de la naturaleza humana) inspirado en modelos
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europeos que por ello hacen dificil aceptarlo como elemento sincré-
tico.

Respecto a la fecha que propone para la construccidn
del monumento, Mc Andrew acarrea el error ce Toussaint y Kubler:
"Un posible 1560 en glifos en ndhuatl ha sido descifrado, y la
capilla puede haber sido empezada un ano antes o dos. (La fecha de-
be referirse sb6lo a la parte del trabajo donde fue puesta)" (25)

Anade que los propdsitos de la construccidén fueron
atraer la atencidn -con su esplendor- ce las multitudes, que lle-
gaban a Tlalmanalco para venerar las reliquias de fray Martin de
Valencia, y que fue posible su realizacidn, precisamente, por el
considerable ingreso econdmico que obtuvo el lugar, debido al in-
tenso culto de los restos del religioso franciscano (26).

Efectivamente, la construccién de dicha capilla debe
relacionarse con el culto del guia de los primeros aoce francisca-
nos; sblo asi es posible explicar la magnificencia que se quiso dar
a esa obra colonial.

En 1564, la poblacibén de Tlalmanalco y las de los al-
rededores habfan perdido en forma sensible, m&s de un cincuenta
por ciento de sus habitantes. Esto a causa de la epidemia que se
dejd sentir en esos lugares. Ignoramos con base a que censo ae
poblacidn emitid Mc Andrew este juicio. También esta baja de po-
blacién, junto con la desaparicidn del cuerpo de fray Martin de
Valencia, debid haber sido determinante de que la capilla no fue-

ra nunca concluida. De ninguna manera pueden ser aceptadas otras
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causas como las que senala Elizabeth Wilder Weismann de que a fi-
nales del siglo XVI -&poca en que la poblacidn indigena estaba su-
mamente mermada- las capillas abiertas resultaban ya obsoletas y
las células evangelizacoras estaban en crisis total. Esto es cier-
to pero, por otra parte hay evidencia de que se siguieron constru-
yendo este tipo de obras afin en el siglo XVIII. El1 antecedente for-
mal para la construccidn que reconoce Mc Andrew es también la capi-
lla de San José de los Naturales del convento grande de San Fran-
cisco de la ciudad de México.

La capilla de Tlalmanalco pretendia introducir en su
construccidn otra serie de arcos -dispuestos en la parte superior-
pues todavia en la actualidad se perciben una serie de arranques
que tendrian por objeto sostener otra galeria. Sobre este punto
véase el capitulo donde se trata el problema de la lectura esga-
cial de la construccidn.

John Mc Andrew integra en su estudio el comentario de
algunos autores que emitieron juicios con anterioridad. Se inclu-
yen aqui por ser €l quien localizd y publicd estas consideraciones.

El padre Vera, anticuario de la cercana poblacibén de
Amecameca, escribid hacia 1909: "iotables en el cementerio (recuér-
dese que el atrio fue utilizado como camposanto) de Tlalmanalco
son algunos arcos magnificos de cuyo origen nada se sabe". Asimis-
mo, Manuel del Refugio del Palacio escribid en el afio de 1918 no
saber el fin con que habian sido erigidos los arcos de Tlalmanalco.

Por filtimo Jos& Juan Tablada en el afio de 1927 dice que

la construccibén era parte de una iglesia incompleta (27).
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En el ano de 1954, aparecid el estudio de Pablo C. de

Gante, titulado: Arquitectura mexicana del siglo XVI; donde se

asienta lo siguiente: "E1l monumento mds sugestivo de este tipo de
capillas abiertas es la inconclusa de Tlalmanalco... maravilla de
escultura plateresca vernadcula. La fébrica data; probablementz, de
1560, pues en uno de los relieves aparece el signo '3 pedernal’,
que en el calendario indigena corresponde a este ahno... Nos dejan
un poco perplejos las repisas con arranques de tres baquetones que
existen en las enjutas de los arcos del frente ¢Podria ser que hu-
bo el propbsito de anteponer a la nave existente -todavia otra,
cuya cubierta de cruceria, cuyas nervaduras iban a descansar- sobre
estas repisas, o significan estos baquetones solamente el principio
de una arista que debfia exhornar el espacio superior de la arque-
ria?. La primera suposicidn es apenas muy probable, en vista de

lo poco macizo de las repisas" (28).

Acerca de esta hipbtesis que se plantea de Gante no se
comparte la posibilidad de otra arqueria al frente. Tal como lo
demuestran las plantas de las capillas de san José de los Natura-
les en la ciudad de México, Yaxcabah en Yucatén, y la del conjunto
de San Francisco de Tlaxcala y Jilotepec; a la obra de Tlalmanal-
co sblo le falta la techumbre. Es decir que su planta no es excep-
cidn sino que asi fueron construidas varias capillas abiertas.

Gante considerd a la capilla de Tlalmanalco: "...como
el prototipo mis perfecto y mis notable del arte plateresco colo-

nial inspirado directamente por modelos espafnoles" (29). Sin embar-
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go en el mismo estudio, padrrafos mis adelante se contradice con
lo expuesto anteriormente.

"...ornato netamente gdtico...nos transporta en ple-
na orgia renacentista. Tupida hojarasca y grutescos se amontonan...
El efecto es deslumbrante y nos lleva en imaginacidén a algfin tem-
plo de la India... Las esculturas que tapizan las jambas y pilas-
tras ilustran perfectamente el espiritu del arte indohispano...
La decoracidn plateresazfén manos indigenas_7 adquiere formas fan-
tdsticas, indescriptibles. Esto ya no son simplemente los grutes-
Ccos tan caros a los inovadores italianos. Es una verdadera noche

o
de Walpurgis, una bacanl gdtico-renacentista-india, en gue todo

un mundo de seres mitolbgicos se revuelven en delirante tropel en-
tre la tipica vegetacidn pétrea producida en los viveros de los
artistas cinquecentistas. Diablillos, gnomos, genios silvestres

y toda clase de pequefios con risa sarcistica se codean con ange-
lillos y querubines en un cuadro de rosas gbticas.., y alin dise-
nos netamente indigenas" (30).

Con juicios como los de Gante, se esboza que en la
decoracidén de la capilla se encuentran toda clase de formas y es-
tilos. Sin embargo, no existen elementos de la mitologia pagana
como en otras obras del XVI. Respecto a las consideraciones esti-
listicas que hace, pueden considerarse incongruentes.

La doctora Elisa Vargas Lugo, en su obra titulada Las

portadas religiosas de México, reflexiona también sobre el llama-

do arte tequitqui y asi, ofrece el siguiente comentario:
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"La obra cumbre de esta escuela ornamental esté en el
Estado de México; se trata de la capilla abierta de Tlalmanalco.
Su planta es trapezoidal y estd dividida en dos porciones: en la
primera, o sea en la parte del fondo, aparece una portada bastan
te parecida a muchas de las que hemos visto, en cuanto a su dise
no: vano de medio punto sobre pilastras de las cuales se eleva un
alfiz, toda ella ricamente ornamentada. Delante de esta portada
hay otra, formada por una arcada muy elegante. En esta estructura,
salvo las columnas de los arcos que semejan haces de pequenas co-
lumnillas, todos los demés elementos; arquivueltas, jambas y alfiz
estén completamente ornamentados con relieves del tipo renacentis-
ta llamado de grutesco, que combinan mascarones, personajes desnu-
dos, o nifos entre follaje, rostros, troncos y perlas gbticas,
jarrones con flores y guias vegetales, etc., pero con un indefini-
ble caracter, diferente a los disefios europeos, diferencia que no
consiste solamente en su manufactura popular sino que estriba en
las profundidades del espiritu creador. Angulo senala como ante-
cedente de esta capilla la obra de Santa Maria de Calatayud, si
bien acepta la transformacidén de los temas europeos, lograda por
el cantero de Tlalmanalco"” (31).

A partir de la siguiente frase de Vargas Lugoc nos acer-

camos a un problema que consideramos de sumo interés: el "...inde-

finible caricter / de la obra / diferente a los disefios europeos,

diferencia que no consiste en su manufactura popular sino que es-

triba en las profundiades del espiritu creador".
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De un tiempo a la fecha, los estudiosos del arte colo-
nial, y en especial aquellos que se han ocupado de la problemé-
tica modalidad artistica denominada tequitqui, ven en ella un ca-
rédcter de tipo popular.

La calidad de la talla no implica necesariamente el
caricter de la obra; sea este arte culto o popular. El1 hecho de
que en esta capilla se puedan detectar -por lo menos- dos manos
diferentes en la ejecucidn de la talla ornamental nos sirve para
afirmar que la calidad, de ninguna manera define el carécter

dicotdmico de culto o popular. ¢Podemos decir que la parte izquier-

da de la capilla -donde trabajd un tallador diestro- es exponente
de arte culto y aquella seccidn, la izquierda, donde la talla se
revela burda y hasta con errores de interpretacidn, es ejemplo
de arte popular?.

No creemos que el llamado arte tequitqui lleve el sello
o esencia del espiritu indigena. Si este pudiera expresarse, tal
vez esté presente la interpretacidn y la seleccidén libre de mode-
los europeos. El indigena en el caso del arte tequitqui, no pudo
de ninguna manera expresar un aspecto de tipo espiritual, por
medio del cual sea reconocida -por el piblico actual- esa obra
de arte como producto de indigenas.

Por ejemplo: si la capilla hubiera sido tallada por indige-
nas del golfo de Nicoya, o aquellos pertenecientes a la zona an-
dina, o como es el caso por pobladores riberenos del lago de Mé-
xico, ninguno de sus posibles productores pudo haber dejado un

sello con el cual el historiador pudiera atribuir dicha obra a



alguno de esos grupos. No existen caracteristicas locales con
las cuales sea posible reconocer a sus productores con preci-
sibn.

En el hospital de indigenas de Uruapan en Michoacén,
los frailes hicieron un templo, utilizando para ello la mano de
obra indigena, muy parecido en cuanto al programa y mensaje de-
corativo a la capilla de Tlalmanalco. Hay alli representados,
elementos fitomorfos, seres envueltos en follaje, la represen-
tacibn de la cardina, etc, ¢Podemos saber -no por el lugar en
que estln localizadas ambas obras~ cull fue la realizada por los
indigenas de Tlalmanalco y cual, por los de Michoacdn?. Ambas obras
han sido consideradas como pertenecientes a la mocalidad tequitqui.

El indigena del siglo XVI, selecciond del repertorio
formal europeo tal o cual motivo a representar que fue de su pre-
ferencia.

Previa extraccidn del nficleo familiar, los canteros de
Tlalmanalco debieron haber sido jovenes ya instruidos y forma-
dos dentro de la cultura cristiana. De ninguna manera pudieron
haber estado familiarizados con la teologia prehispénica; aunque
ciertos elementos de la cultura anterior hayan prevalecido en
ellos, como todos los pueblos llevan acumulados valores atévicos,
como pueden detectarse en la dieta, en los hébitos de vida, y
en muchas formas artesanales. En el caso del monumento que aqui
se estudia nada puede ser relacionado concretamente con el arte

del pasado prehispénico.

El tequitqui no conlleva ningfin tono espiritual y mu-

cho menos sincrético que pueda ser relacionado con las culturas
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anteriores a la conquista.
Como ejemplo representativo de esa corriente que ha

querido y pretendido a toda fuerza ver elementos prehispéniccs

en los monumentos religiosos del siglo XVI, se cita la sigujente

obra:

José Manuel Caballero Barnard en su obra: Los conventos

del siglo XVI en el Estado de México, asienta que "...la capilla

abierta de Tlalmanalco, sin dudaalguna 1§é_7 la obra plateresca
mds rica en decoracidn de la arquitectura mondstica del siglo
XVI" (32). Respecto a este juicio estilistico ya hemos mencionado
nuestro parecer.

Prosigue dicho autor diciendo que fue ejecutada por ar-
tistas indigenas que tenian "...una experiencia en este tipo de
labor, practica realizada por afios, cuando erigian los teocallis
de sus dioses" (33).

Caballero Barnard pasa a hacer una descripcidén de los
motivos alli representados. "Estan adornados por una sucesibn de
dngeles y monos, asi como por una infinidad de rostros humanos
que representan diversas expresiones: de afliccidn, de dolor, de
alegria, de horror, tocdos ellos enmarcados por el corddn francis-
cano..." (34).

Este autor confunde e interpreta los motivos a tal gra-
do qgue afirma que en la clave del arco central de la arcada exte-
rior aparece "La figura ...que es una virgen coronada, figura

que es al mismo tiempo el centro de toda la arqueria” (35). Esta
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representacién como adelante se verd es la del alma buena que ha
vencido al pecado; de ninguna manera se trata de la imagen de una
Virgen.

En el tercer arco, afirma encontrar la representacidn
-en forma de trilogia- de las etapas de la vida, representadas por
un joven, un anciano y una calavera que es la muerte. Esto en de-
finitiva no se esculpid en Tlalmanalco.

Se dice en la obra citada que hay coyotes, jaguares,
ranas; toda una serie de animales que no aparecen en la capilla.

La que elabord Javier Romero Quiroz sobre el Estado de
México, emite al igual que el texto anterior una serie de juicios
fantésticos.

Allf se informa: "El artista indigena, influido por el
arte que practicara para teocallis, 'casas de los dioses', fue ex-
culpiendo elementos extrafios para la obra evangelizadora y por
atavismo, deidades, motivos prehispénicos y rostros de somitica
indfgena... Podemos imaginar al misionero, abstraido ante la mag-
nitud de la capilla abierta y su enojo al percatarse de que unos
relieves, no tenian propiedad para los fines evangelizadores...

Debemos a la comprensidén del misionero, la supervivencia de la

capilla abierta de Tlalmanalco, obra de arte que no fue destruida

Y que quedd inconclusa, por no llenar los requisitos religiosos"

(36).
El no comprender lo que los franciscanos quisieron trans-
mitir en la decoracidén del monumento, es motivo de que se hayan

emitido tales juicios. En tanto la obra ha resultado incomprensi-
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ble, se le ha relacionado principalmente con el mundo prehispé&-
nico.

Esperamos que en la actualidad se hayan desechado es-
ta clase de juicios los cuales, finicamente pueden confundir y
desorientar al interesado en la capilla.

Martha Fernandez Garcia, en su estudio: Historia del

concepto de "Arte tequitqui" de 1976, asienta que: "Sin duda la

capilla abierta méds importante desde el punto de vista estético
y atribuida sin duda a manos aborigenes, es la del convento fran-
ciscano de Tlalmanalco, en el Estado de México (construido de
1525 a 1591)" (37).

Constantino Reyes VAlerio (1978) escribid la obra titu-

lada: Arte indocristiano; escultura del siglo XVI en México; en

el ella emite juicios sobre la capilla, que es necesario comen-
tar:

"La. obra maestra que los escultores trabajaron para los
franciscanos esta en la capilla abierta de Tlalmanalco, México.
Los maestros de Tlalmanalco, puesto que debieron ser varios, con
amoroso cuidado fueron dando a cada relieve la profundidad nece-
saria y conveniente. Los cortes limpios y seguros los diferen-
cian de los que tallaron en Calpan y Huejotzingo, tan lleno en
ocasiones de ingenuos titubeos. No existe una obra que supere en
detalles ornamentales a la obra de Tlalmanalco en todo el reper-
torio franciscano y tampoco entre las obras de agustinos y domi-
nicos. Cada detalle ha sido cuidadosamente ejecutado, ya se tra-

te de los adornos florales o de la serie de rostros extranos que
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aparecen en toda la capilla. Diffcilmente podria aceptarse que
fuesen retratos de los propios escultores como opina don Manuel
Toussaint" (38).

Constantino Reyes Valerio, llegdé a conclusiones que ya
habfan sido asentados por mf en el trabajo realizado.en 1977, don-
de tampbién se dejd registrada la mezcla de varios artesanos y a
la ve2 se manifestd que era imposible pensar que se hubiesen re-
presefitado retratos de alarifes o caciques del pueblo. #

Prosigue Reyes Valerio: "Hablar aqui de talla de bisel
o de -¥é&lteve planiforme seria una aberracidn porque esto es secun-
dario... "Es natural que una obra de este envergadura como tantas
m&s, no pueden salir de la inspiracidn del artista indigena; el
sentido de organizacidn y armonia que hay en cada detalle; la com-
binaci8n adecuada de los diversos motivos forzosamente provinie-
ron de. varios grabados, solamente pudo provenir de un fraile que
tenia a su alcance los suficientes libros para obtener de ellos
los modeles que se esculpieron en jambas, capiteles, arcos y fri-
sos. PoF cierto que no siempre hay completa simetria, como ocurre en
las jé&nbas-del arco triunfal" (39).

Estamos Ge acuerdo con Reyes Valerio en que no es po-
sible pensar-en la existencia de un solo grabado para armar el
programa de la capilla. Es posible que la arcada exterior, pro-
cede de un modelo, las jambas inferiores de otro, las jambas su-
periores de otro, el friso apocaliptico de otro més; lo mismo
puede decirse acerca de las figuras de los &ngeles y del Salvator

Mundi. Lo mis sequro es que los frailes hayan adoptado varias fuen-



tes para adecuar el programa a las roscas, capiteles, frisos,
etc.

No existe simetria por el hecho de que deben haber
sido dos equipos o m8s de canteros gquienes ejecutaron la por-
tada. Pucde verse claramente que el oficio de la parte izquier-
da, es més libre en la interpretacidn de los motivos.

Desde 1977 dejé dicho que la figura ée Cristo, colio-
cada en el nicho de la cabecera, no tiene en los bigotes los ca-
racolillos que Moreno Villa creyd ver. Reyes Valerio repite esto
mismo sin mencionar mi trabajo que aparentemente si conocid da-
das las varias idénticas conclusiones que aparecen en ambos tra-
bajos.

Este autor emite también un juicio acerca del supues-
to glifo numérico alojado en la capilla:

"liotivos de otro tipo que también tienen relacibdn con
la iconografia prehispénica podemos hallarlos en diversos edifi-
cios, como los que se encuentran en las semipilastras del arco
triunfal de la capilla abierta de Tlalmanalco, que estan forma-
dos por una especie de rombos separados por una franja en la que
se han esculpido los rodetes o chalchihuites ya conocidos. Algo
semejante podemos observar en el traje del llamado Moctezuma
del Cbdice Vaticano 3738, formados aqui los rodetes por una se-
rie de piedras preciosas. Todavia m&s antiguo es el diseno de
un sello o pintadera conservado en el Museo lMNacional de Antropo-

logia y, finalmente, podemos citar un cdiseno semejante al de



Tlalmanalco y que posee la p&gina 45 del Cddigo Borgia... Is po-
sible que don lanuel Toussaint se halla referido a uno ée¢ estos
relieves al seflalar la presencia el signo Tres Pedernal 'que
corresponde al ano de 1560, si es que es correcta la interpreta-
cidn', pero también deberiamos interpretar el relieve de la otra
pilastra que lleva cinco rodetes, fecha que equivale a 1536, o
sea, 5 pedernal.

Sin embargo, no era comlin repetir el signo sino el nume-
ral. Por cuanto a la veracidad de las fechas, no hay prueba do-
cumental que afirme o rechace cualquiera de ellas. Aln cuando el
ano de 1536 pareceria demasiado temprano para el inicio de una
obra de esta envergadura, no hay que despreciarla ya que la de
1588, que también corresponderia al signo 5 pedernal, nos parece
demasiado tardia. De esta manera la construccidn de la capilla
abierta de Tlalmanalco, podria haber estado entre 1536 y 1560, o
sea entre tres pedernal y cinco pedernal, El coctor Kubler opi-
na que pudo haber dos peridos de construccibn; el segundo podria
estar entre 1560 y 1588; sin embargo, esta época secundaria caeria de
lleno en el gobierno del arzobispo !lMontlGfar y la visita ce Jerd-
nimo de Valderrama, y ya sabemos de los problemas constantes que
tuvieron las Ordenes religiosas con dichos individuos. Como un
dato mds, podriamos sefialar que los indigenas, acostumbraban 'es-
cribir' o pintar de derecha a izquierda, y la primera fecha que de-
bemos leer serd la de 5 pedernal igual a 1536 que est& en la jam-
ba derecha, y después la de tres pedernal igual a 1560 gque estd
a la izquierda. Esta especulacién no tiene fundamento algune

y sdlo nos concretamos a sefialarla como mera curiosidada, asimis-
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mo en espera de una investigacidn mds profunda en los archivos
para dilucidar el asunto" (40).

Sobre este punto tan discutido de la presencia del
glifo o glifos numéricos, seguimos opinando igual que en 1977,
es decir, es imposible aceptar la inclusidn de numerales indige-
nas en esta composicidn; lo més que puede decirsé es que se trata
de formas parecidas a numerales prehispanicos.

El supuesto motivo de los pedernales no es sino parte
de la decoracibn accesoria que enmarca a los motivos principales.
En algunas partes de la capilla es posible obsexrvar dicho elemen-
to formal geométrico, dividido; o sea, que el elemento debid ha-
ber estado incluido en varias partes del modelo del cual surgid
la ornamentacibén de la capilla.

Asimismo no podemos aceptar las fechas de 1536-1560 para
el lapso de construccién de la capilla. Veinticuatro anos creemos
que es demasiado tiempo. A pesar de que no poseemos mayor infor-
macidn sobre este asunto, con base en el apogeo del culto a fray
Martin de Valencia y la fecha de la substraccidn de su cuerpo, po-
demos aceptar como fecha hipotética para la construccidn de esta
obra las siguientes: 1560-1567.

Con los juicios de este Gltimo autor queda resenado lo
que hasta ahora se ha dicho sobre la capilla de Tlalmanalco.

La mayoria Ge los autores coinciden en senalar la presen-
cia de la mezcla de estilos y la participacién de la mano de obra
indigena interpretando modelos europeos; aceptamos ambas proposicio-

nes, aunque desde luego, creemos que no es posible etiquetar en
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un estilo a la capilla de San Luis Obispo. Existen influencias
de estilos varios y podemos afirmar que en ella existid la par-
ticipacidn cdel indic en la copia libre o impuesta de los modelos
europeos.

El fraile director de la obra quis o plasmar en forma
gréfica un mensaje teoldgico -de evidente preocupacidn escatold-
gica- y para ello se sirvid de varios modelos y fuentes, diferen-
tes en tiempo y categoria estilistica. Se usaron en forma indis-
criminada motivos de grutesco renacentista, grabados del siglo
XV y XVI, soluciones gdticas, etc. Todo ello interpretado por
los indigenas.

Nada en la capilla procede de la antigua sabiduria de
la religidn mesoamericana. El programa es cristiano en su tota-
lidad. El hombre del siglo ¥X al irse alejando de los conceptos
religiosos imperantes en el siglo XVI, fue perdiendo los medios
de comprensidn y aprehensidn del programa de la decoracidn de la
capilla. Por medio de éste, el fraile doctrinero dejd constancia
de una preocupacidn de su tiempo y a la vez la transmitid -en
sus explicaciones- al indigena. El programa aunque de dificil
reconstruccidn, posiblemente fue fidcilmente accesible al indige-
na del siglo XVI, gracias a las explicaciones que, de viva voz,
pudieron haber hecho los frailes in situ.

Esperamos que este intento de interpretacidn aclare

el misterio que hasta ahora ha acompanhado a la rica ornamenta-

cibn de esta capilla.



ITI. Psicomaquia; la lucha interior del alma

Hasta hace algunos anos, eran desconocidos los mensajes teo-
16gico-simb6licos que estén presentes en programas decorativos, sea &s
tos de pintura mural o de arquitectura. La aplicacidén de la iconologia
en el arte colonial novchispano, a partir de una identificaci6n previa
de imdgenes, permitid® a algunos especialistas elaborar interpretaciones
"ocultas" en los programas decorativos de los conjuntos monacales del
siglo XVI

Destacan sobremanera en esta novedosa linea interpretativa,
los trabajos de Francisco de la Maza: "El simbolismo del retablo de
Huejotzingo" (1950), de Helga Kropfinger-von-Kugelgen: "Problema de
aculturaci6én en la iconologia franciscana de Tecamachalco" (1973), "El
sincretismo emblemdtico de los triunfos de la casa del De&n en Puebla"
(1973), de Erwin Walter Palm, "La significacibén Salom6nica del Templo
de Huejotzingo (Mejico)" de Santiago Sebastid&n y la tesis: Bestiario
Mestizo de Elena I. E., de Gerlero, (1973), Estos estudios inauguraron
una nueva linea de interpretacién en los estudios de los conjuntos

mondsticos del siglo XVI,

Elena I.E. de Gerlero prepara en la actualidad el estudio
de la pintura mural de esa €poca (1), esta clase de estudios arroja-

ré4n mds luz sobre el pensamiento frailuno del siglo XVI
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Wigberto Jiménez lMoreno fue el primero en hacer notar la pre-
sencia en el arte novohispano de un tema importantisimo, este es: la

Psicomaquia, Asi el complejo y tantas veces mal interpretadoc programa

de pintura mural del conjunto agustino de Itzmiquilpan resulté ser la

representacidén de una psicomaquia, El estudio que realiz® de esta obra

pictbérica la maestra Gerlero, pone de menifiesto la utilizacidén de una
fuente escrita a finales del siglo IV y principios de la siguiente cen-

turia: la Psicomaqgquia del poeta espaicl Clemente Aurelio Prudencio, en

la decoracién de la nave de la iglesia de Itzmiquilpan (2).

Esta autora interpreta el friso decorativo como una guerra
psicomdquica en la gque luchan los vicios contra las virtudes. El1 con-
texto en que se desarrollc este programa agustino, fue la Nueva Espaina
del siglo XVI, por ello los frailes pensarcn en poner de manifiesto
la idea de que las virtudes, encarnadas por altos dignatarios de 1la
casta guerrera mesoamericana, luchan y vencen a los vicios represen-
tados por figuras fantdsticas; esto es. figuras de aspecto antropo-
zoomorfo con terminaciones fitomorfas. Esta peculiar combinacién de
personajes y formas orgénicas son las representacidn alegbrica de las
fuerzas idolétricas del mal,

Asi pues la investigadora asocib esta guerra megalo-fantés-
tica con la lucha histdrica de guerra Justa, emprendida contra grupos
chichimecas,

Creemos que los murales de Itzmiquilpan no derivan en for-
ma directa de la psicomaquia prudenciana; aunque el concepto de lu-

cha ¢s el mismo pues, el poeta ibero muestra a las virtudes y los vi-
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cios como figuras militares de sexo femenino: Sobre todo en época re-
nacentista, el concepto de psicomaquia varid respecto al tipo de figu
ras propuestas por Prudencio, como adelante se veréd.

El tema de la lucha entre las fuerzas del mal v las del bien,
fue bastante popular en el arte cristiano; este permiti6é sugerir a
través de la alegorfia el triunfo del bien sobre el mal; de la Iglesia
de Cristo sobre el paganismo; de los mdrtires contra sus sayones pa-
ganos. El1 tema por el aspecto moralizante y diddctico que conlleva fue
repetido hasta el cansancio. Desde la &poca roménica, después duran-
te el medievo, y sobre todo en el renacimiento, proliferaron este ti-

po de representaciones,

Generalidades sobre la psicomnaquia

La palabra psicomaquia significa de acuerdo a las raices

griegas de las que se forma: psiqué y magufa, combate acerca del

alma (3).
Los conceptos morales e intelectuales fueron representa-
dos alegbricamente desde tiempos muy tempranos. Asi el libro del

Pastor de Hermas, presenta a las virtudes como doncellas timidas

sin el carécter guerrero que les impuso Prudencio,
La literatura no fue ajena a este tema y se conservan nu-
merosas descripciones en las que las virtudes y los vicios son obje-

to épica moralizante., Como ejemplo citaremos las poesfas de Guiller-
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mo de Machaud, ilustradas por el macstro de Boqueteaux.

Asimismo en el Museo Britanico se conserva una miniatura
inglesa "conocida como el salterio de lMelisancda” del ano 1131 que re~
presenta una psicomaquia en la que luchan las rcpresentaciones feme-
ninas de los vicios y las virtudes.,

Van Marle piensa que en un principio, el tema fue represen-
tado principalmente usando o recurriendo a figuras femeninas, en cam-
bio el arte de la edad media prefirid la personificacién de vicios y
virtudes, por medio de formas de complicada alegoria (4).

De acuerdo ccn santo Tomds el vicio como pecado. es opues-
to y contrario a la virtud y tambien contrario a la naturaleza, Cabe
senalar que san Pablc, diferencif, ambos actcs y se llama pecado a la
conscupicencia o mala inclinacidn en que nacemcs. Para él la inclina-
cibn que todo hombre tiene hacia las fuerzas del mal es el vicio; un
grandisimo defecto de nuestra naturaleza propiciado por el pecado de
nuestros primeros padres, A ésto hay que agregar que san Pablo piensa
gue un hombre puede tener una mala inclinacidén y vencer ésto por su
tambié&n natural, inclinacidn a la virtud, mediante la perseverancia
en combatir su mala tendencia (5).

San Agustin en De Libero Arkbitrio (II, 18), defire a la

virtud como "Una buena cualidad de la mente mediante la cual vivimos
derechamente, de la cuval nadie puede abusar y que Dios producc en
nosotros sin intervencif6n nuestra". El Gltimo punto del pensamiento
sobre las virtudes, de san Agustin, sc¢ refiere a las virtudes mayc-
res, sin embargo también coincide en la lucha que debe librar todo

buen cristiano para nc caer en los vicios,
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Prudencio Clemente (384-415) fue el primero de los poetas
que dedicaron largas pdginas a cantar el combate entre las virtudes
y los vicios, A continuacidén se mencionan de manera suscinta, los pa-
sajes més representativos de dicha batalla, como apoyo a futuras con-
sideraciones

En la psicomaquia de este poeta espanol, el primer combate
se desarrolla entre la Fe y la Idolatria, En este pasaje, la Fe se re-
presenta "Con sencillo aparato, desnudos los hombros con abundante ca-
bellera y brazos al aire" y es la Idolatria quien acomete primero con-
tra su rival virtud. Al vencer la Fe a la Idolatrfa, "Salta de jibilo
la victoriosa legibn, que, formada por mil mdrtires, habfa exitado la
Fe contra el enemigo, Entonces la Fe distribuye coronas de flores a
sus fuertes compafieros y los manda vestir de plrpura segln el mérito
de cada uno" (6).

El siguiente combate, lo encarnan las figuras de la Casti-
dad y la Lujuria. La Lujuria es una altanera meretriz gque, empuna una
tea humeante, simbolo de los tdlamos (7), para cegar a la Castidad.

La Castidad dice entonces: ".,, &ste serd tu fin; de hoy més, quedarés
derrocada para siempre, ni osards prender en adelante las llamas trai-
doras en las carnes de los siervos de Dios, cuyas intimas recondite-
ces solo arden con lédmparas de Cristo" (8).

El siguiente momento de la lucha es entre las combatientes
figuras de la Soberbia y su contraria la Humildad,

Como corresponde a esta virtud, ella por si sola dada su
calidad de espiritu no puede ganar la batalla. Un aliado de la Sober-
bia, gue es el fraude, cava una trampa para la Humildad; ésta cae en

ella, sin embargo la Esperanza, aliada de la Humildad la salva. El
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texto de Prudencio dice al respecto: "Ia Soberbia, hinchada, volaba
también por entre medio de los ejércitos con un caballo desenfrenado,
enjaezado con una piel de le¢n y cubiertos los robustos hombros con
delicadas pieles" (9). Es la Esperanza, aliada de la reina Hlumildad,
quien hiere en forma mortal a la Soberbia,

La parte mas bella del canto prudenciano, lo constituye la
narracion de la siguiente lucha. en ella combaten la Molicie (Lasci-
via) y la Sobriedad. El texto dice: "Habia venido la Molicie, enemi-
ga de la parte occidental del mundo, prédiga de la fama ya perdida,
perfumada hasta el exceso sus cabellos, con ojos derramados, con VOz
lédnguida, entregada a las delicias; cuya vida no tiene mds causa que
el placer. Entonces eructaba p&lida la tardia cena porgue, recos-
tada a la mesa hasta el amanecer, habia ofdo los roncos clarines. vy,
dejando al punto los enervantes licores; resbalando entre vinos y
bdlsamos, salia ebria al combate pisando flores,., Ko iba a pie, sino
que, era conducida por un lujoso carro, arrastraba los corazones he-
ridos de cuantos la miraban,,..lasciva, arroja violetas, y Jlucha con
pétalos cde rosas, y va dispensando espumosas copas en las filas ene-
migas, Ablandadas con ésto, las virtudeg, el hdlito del halago ins-
pira el tierno venenc por los debilitados huesos, la fragancia ener-
vadora domefia los rostros, los pechos y las armas y ablanda los bra-
zos cubiertos de hierrc. / Las virtudes/ como vencidas...contemplan
estupefactas,; con sus diestras abatidas, el carro, que brilla con
cambiantes de pedreria, y los frenos de oro sonante, y se quedan con
la boca abierta ante el eje del oro sblido y los blancos rayos de

las ruedas de plata maciza, que contienen el aro externo de la rueda'
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(10) ...Su contraria virtud lucha con la bandera de la cruz. Sobrie-
dad empufa 1la cruz del Sefior y da un golpe al freno de la carroza,

El siguiente combate relata la lucha que contiende la Ava-
ricia en contra de la Caricad, La primera cae estrangulada por las
manos de su virtud contraria, Esta figura, en el pasaje anterior corrid
a tratar de obtener para ella las riquezas que habia dejado en el cam-
po de combate la Lujuria; "Corre desalada la Avaricia, provista de
halda capaz, y, abriendo su boca hambrienta hacia las preciosas baga-
telas, recoge con su corva mano cuantas joyas abandon6 el lujo voraz,
recogiendo los fragmentos ce oro cafdo entre los montones de arena"
(11),

"...Afila sus unias de bronce en todos los despojos., El1 Cui-
dado, el Hambre, el Miedo, la Ansiedad, el Dolo, el Perjuicio, la Pa-
lidez, la Corrupcibn, la Ficcibn, los Insomnios, la Verglenza, las
diversas Furias, van de escolta,,.," de la Avaricia (12)

Los crimenes creados por la *,,.negra leche de la madre
Avaricia van desenfrenados devastando todo el campo a manera de lo-
bos famélicos".

Después de que la Caridad estranguld a la Avaricia, dice:
"{0Oh justos varones!, disolved el aparato de guerra y dejad las ar-
mas; la causa de todo mal yace muerta.,, Muerta la peste del Lucro,
pueden ya descansar los santos" (13),

El ejército victorioso de las virtudes, decide entonces
edificar el espléndido templo del Final de los Tiempos: La Jeru-

salén Celeste,

En su camino, caundo cantan victoriosas las huestes, se

produce un acto de traicibén, la Concordia es atacada por un fingido
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aliado, la Discordia; sin embargo, prontamente "La Fe, reina de las
virtudes, no puede soportar méds blasfemias y con una espada le
cerrb6 la voz.,. (14),

Asi pues, las virtudes deciden hacer un rico templo: "Des-
pués de la guerra, una cos2 nos queda todavia de grande esfuerzo,
ioh magnates!, la que constituy6 Salomén, heredero pacifico de un
reino batallador y sucesor inerme de un palacio armado porque la
ailestra del padre deseoso humeaba con la sangre caliente de los gen-
tiles, Porque el Templo se funda y se dedica el ara con sangre lim-
pia; la alta casa de Cristo, con artezonados cde oro.,. Entonces Je-
rusalén, provista de su templo venerable, recibié feliz la tranqui-
lidad de Dios después que el arca viajera se posd en los altares de
mérmol" (15),

Resulta de suma importancia también la descripcidn que hace
Prudencio de la ciudad de los Ultimos Tiempos, compdrese si no con la
descripcibn de la Jerusalén Celeste que reselia san Juan evangelista
en el libro de la Revelacibn:

"...baj6 la Fe del trono con andar magestuoso, y con ella
la Concordia, conforme con la egregia obra, a medir el nuevo templo
y el fundamento sefialacdo. La cafia de orc va recorriendo la llanura,
midiendo los espacios para que las cuatrc fachadas se oriente a los
cuatro vientos y ningln &ngulo impar deforme con su trabazdn desigual
la norma sefialada por disconvenientes medidas... La regidn brillante de
la parte de la aurora queda iluminada por tres puertas; triple es
también el nlmero de las puertas hacia el austro; tres hacia el occi-

dente y otras tantas hacia el aguillén. llo hay alli ninguna piedra
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corruptible, sino que una gema hueca en su centro y trabajada con
perfecta gubia forma el dintel con un arco reluciente; y el vesti-
bulo queda forrado con otra gema. En lo mids alto de los dinteles
aparecen escritos con letras de oro los doce nombres de los apbs-
toles. El espiritu recuerda con esos ncmbres mil secretos escondi-
dos en el alma y renueva los sentimientos predilectos en el cora-
z0n; y en donde predomina la naturaleza del hombre, animado por
los cuatro elementos (fuego, aire, tierra y agua), ...Otros tantos
ornamentos brillan en los tapices de las paredes y la luz alta
envia al interior del templo los esplendores vivos de los matices"
(16) .

Prosigue Prudencio a mencionar la diversidad de gemas,
jaspes, piedras preciosas que conforman la fébrica del templo. En
la "casa interior", se localizan las siete columnas. Las virtudes,
gobernadas por la Sabiduria, quien porta un cetro vivo "de madera
verde, que, cortado del tronco, aunque no lo sustenta ning@n humor
del césped terreno, crece, sin embargo, con la hoja perenne y mez-
cla los blancos lirios con las rosas tenidas de sangre, no sabiendo
colocar la flor bajo el cuello palido.." (17).

Con motivo de los consejos morales de la psicomaquia de
Prudencio, este autor expresa las siguientes ideas, mismas que pos-
teriormente dieron fundamento a -otras representaciones plésticas

de psicomaquias. "TO quisiste que nosotros conociéramos los sucesos

del alma, que experimenta los peligros escondidos en los recovecos

del cuerpo. Hemos visto a los sentimientos, fluctuantes, luchar en el

fondo del corazdn en varios combates y con variada fortuna; ora for-
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tificarse con suceso prdspero, ora, pasando por las horcas caudinas,

&

ser arrastrados a la esclavitud de una vida detestable, someterse a

indignas torpezas y sobrellevar el quebranto de la propia salvacidn...

iOh cuantas veces hemos visto al alma, sacudiendo la peste de los
vicios, encenderse en el amor de Dios! ¢Cuéntas veces el espiritu ar-
doroso, después de inocentes alegrias, se ha dejado dominar por el
negro estdmago? Hierven las guerras de exterminio encerradas en las
intimidades de los huesos, se encienden en guerras civiles la com-
pleja naturaleza del hombre, pues las entranas, torneadas de barro,

oprimen al alma; ella, por el contrario, emitida por el aliento di-

vino, se asfixia en la clrcel del negro corazdn y rechaza las villa-

nias en sus dilaccerantes grillos... Luz y tinieblas luchan con va-

riada energia, una doble sentencia nutre ambas fuerzas distantes

hasta que Cristo se deja ver en la fortaleza y acomode en sus pro-

pios lugares a todas las gemas de la virtud. Y donde haya reinado

el pecado, levantandc los aureos atrios de su templo, proteja los

ornamentos del alma con la esperanza de las costumbres; y, deleita-

da con ellas la rica Sabiduria; reine para siempre en su riquisimo

trono"” (18).

Estos textos fueron la fuente de la que derivaron los pro-
gramas psicomdquicos de muchas representaciones plésticas roménicas,
gbticas y renacentistas. En la descripcidn que hace Prudencio del
templo de la Jerusalén Celeste, se habla de un vestibulo de ingreso
a la casa interior que, como se verd mds adelante es posible loca-

lizar reinterpretada en la capilla abierta de Tlalmanalco. Mas ade-

-1
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lante, en el capitulo dedicado al problema de la lectura espacial,
intentamos relacionar a este espacio con la prefigura del microcos-
mos cristiano y la Jerusalén Celestial.

En este estudio tratamos de probar que los frailes del con-
junto de Tlalmanalco, tuvieron en sus manos la obra del poeta espa-
nol. Si ésto es asi, podemos suponer que la arcada exterior de la ca-
pilla abierta, es el campo de batalla donde el alma libra una lucha
en contra de su propia naturaleza. En ese lugar gquedan sometidos los
pecados y los vicios. El alma vencedora es distinguida con la diade-
ma real de los elegidos.

Prudencio, al igual que san Juan evangelista en el Apocalip-
sis destaca la presencia de doce piedras en las que se grabaron los
nombres de los doce personajes que difundieron el evangelio: los apbs-
toles. Es evidente por esto que Prudencio basd su descripcidn del
templo en la resena que proporciona el evangelista san Juan. Cfr.

(Apocalipsis, XXI, 9-27 y XXII, 1-6).

En el gran arco interior de la capilla abierta aparecen
doce flores que deben ser interpretadas como los nombres de los
doce apbstoles. Es la muralla que separa a la Jerusalén Celestial
de la tierra. Si uno observa con cuidado, los talladores de Tlalma-
nalco, pudieron haber dispuesto once flores repartidas armdnica
y simétricamente en la rosca del arco, sin embargo, el hecho de
que sean doce hizo que se forzara el ritmo, lo gque refuerza la idea
de qgue estas representaciones son de carécter simbélico y no decora-

tivo., Lo mismo sucede -como adelante se verd- con las flores de la
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arcada exterior. Poxr su parte Champeaux serala en su obra: Introduction

au monde des symholes, gue la muralla -con caricter de muro defensivo

de la Jerusalén Celeste~ debe contener las doce piedras fundamentales
con los nombres de los doce apdstoles del Cordero (19). Por lo ante-

riormente expuesto creemos que las doce flores que aparecen en el in-

o+

raabs del gran arco del presbiterio de la capilla, son las doce pie-

ras del Cordero; fundamento de la Jerusalén Celeste.

Q.

La filtima idea que Prudencio destaca en su psicomaquia se
refiere a la lucha interna del alma por librarse de los vicios y de
los pecados. Esto dio por resultado que algunas veces -como en Tlal-
manalco- la lucha de los vicios y las virtudes, no se representa a
partir de fiquras de nokles querreros sino alegbricamente; esto es:
al alma o al ser humano preso en su naturaleza misma tratando de
luchar. Tal es el carédcter que tiene la psicomaquia de Tlalmanalco.

Las representaciones psicomdquicas datan por lo menos del
siglo XII, asi lo demuestra un manuscrito inglés que se con-

serva en el British Museum. En &l se ilustran las figuras de las

virtudes y los vicios como personajes femeninos, aparecen armadadas con

corazas, lanzas y espadas. Se trata de una lucha de contrarios. En

el mismo museo se conserva una placa de marfil, en la que se advier-

ten las figuras guerreras de siete virtudes y siete vicios; esta obra

se complementa con escenas veterotestamentarias en las que es clara

la alusibdn a personajes como prefigura de Cristo; data del siglo XII.
Este tema fue dispuesto en pintura mural, esculpido en ca-

piteles, estatuas monumentales en las catedrales, tapices y otros

ejemplos mas del arte europeo. Los tapices, son de importancia suma,
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pues fue un medio posible de hacer llegar el tema a la Nueva Espafa.
En el inventario de los bkienes de Felipe II de Saboya, muerto en 1498,
se menciona un tapiz con el tema de la batalla de los vicios y las
virtudes (20).

Del siglo XIII destacan las representaciones de las virtu-
des en la tumba de Clemente II de la catedral de Bamberg (21).

Uno de los mds bellos ejemplos lo constituye la tapiceria
del siglo XV conservada en un hotel de la villa de Ratisbonne, don-
de se representd el castillo de la virtud -Jerusalén Celestial- y
el campo de batalla de los vicios y las virtudes (22).

El tema fue tratado por muchos artistas entre los que se
cuentan las representaciones de Giovanni Bologna, Benvenuto Cellini,
Taddeo ZGcheri quien decora una cfipula con este tema en las estan-
cias vaticanas. Luca Signoreli y muchisimos m&s también se ocuparon
del tema.

En una miniatura del Hortus delicarum de 1170, aparece el

carro de los vicios, dos figuras de burros tiran de él; la Lujuria
como figura m&s importante, encabeza catorce vicios (23).

Iconogréficamente el tema tuvo muchas derivaciones, algunas
veces podemos encontrar a las virtudes como figuras femeninas y otras
como personajes masculinos y a los vicios como animales reales o fan-
tasticos.

La investigadora Elena I.E. de Gerlero me facilitd una re-
presentacidn de una psicomaquia de la iglesia de san Lorenzo de Mi-

1l4n, misma que se adjunta en el catdlogo de las ilustraciones. Cfr.
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i1l. 1 de este capitulo. Dicha investigadora supone semejanzas de ofi-
cio entre esta obra de la iglesia de Mil&n y otra psicomaquia de Aqui-
leia. En la primera, lucha un personaje montado a caballo contra un
grifo alado con cola de serpiente.

Refiere Emile ldle, "...el arte de la edad media se dirige
al hombre y le recuerda sus aeberes. Pone ante sus ojos todo lo que
se refiere al humano destino, a los vicios, a las virtudes, a la
muerte, a las penas y a las recompensas® (24). La preocupacidn en el
hombre por los temas escatoldgicos y su destino parece ser una obse-
sibn en esos tiempos.

Durante toda la edad media las plagas asolaron a Europa,
es posible pensar que estas enfermedades que tanto diezmaron a la
poblacidn hayan influido en la creacibn y repeticibén de programas
escatoldgicos en donde los vicios y las virtudes jugaron un papel
tan importante. De la misma manera las pestes o “enfermedad ce
muerte negra", influyd en la proliferacibn de las danzas macabras.

Mciieill en su estudio Plagues and peoples, senala que

una de las plagas que se dejaron sentir en Europa y que acabd con
un tercio de la poblacidn total fue aquella de 1340-1350. Estas
cifras son verdaderamente alarmantes y el hombre de esa época pen-
s6 que la mortalidad por las plagas era castigo divino (25).

La necesidad cde prevenir al hombre para el momento en que
la muerte se suceca, fue un tema que el arte cristiano elabord con
bastante frecuencia. De ahi que surjan temas moralizantes donde se
le previene de que €l, como ser humano, es sujeto de muerte impre-

vista. Dentro de esta linea tenemos que destacar dos importantisi-
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mos programas; la Danza de la Muerte o Danza Macabra y la leyenda
de los Tres Vivos y de los Tres Muertos.

El cristiano deberia preparar su alma, puesto que los vi-
cios, la obra del demonio y sus flaquezas podian perderlo. Dentro
de la iconografia cristiana como es 1l6gico, son muchos los temas
en los que estd presente el aspecto moralizante. La psicomaquia de-
be ser conectada con este tipo de mensajes. Fue el siglo XII al pa-
recer, el tiempo en que mds se representd el tema de la psicomaquia.

La obra prudenciana, rebela en forma literaria la batalla
del alma contra las fuerzas del demonic. Este pensamiento ya lo en-

contramos en san Pablo cuando en la primera Carta a los Efesios,

(VI), cuando dice que todo cristiano debe tener armas espirituales
y luchar contra el mal.

Adolf Katzenellenbogen, en su estudio titulado: Allegories

of the virtues and vices in medieval art, afirma que otro de los fac-

tores que influyeron en la expansibdn del tema de la psicomaquia es
la pardbola de Tertuliano, sobre la victoria de las virtudes con-
tra los vicios, convirtiéndose asi en una alegoria de tono épico.

(Tertuliano, De spectdculis XXIX).

Como caso curioso vale la pena mencionar aqui que el minia-
turista de la sigla P4 que en 1289 ilustrd a los vicios y las virtu-
des, lo hizo encarnando las figuras negativas en monjas y las vir-
tudes en mujeres del pueblo (26).

El antagdnico tema proliferb6 y asi se representd en muchi-
simas formas. Las variantes son algunas veces sutiles-respecto a

la forma propuesta por Prudencio- otras veces cambian radicalmente,

e
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tal es el caso del tratado moralizante del Ars Moriendi que ofrece

las caracteristicas de una psicomaquia como se ver4.
. A . . . R 2
Emile Male dice: "El Ars Moriendi, es uno de los mds cu-
riosos monumentos del arte y del pensamiento del siglo XV. En la edi-

cibn publicada por Vérard (L'art de bien vivre et de bien mourir)

es donde se encuentra el comentario mis interesante de tales obras.
El texto latino, muy oscuro a fuerza de abreviaturas, estd tradu-
cido, explicado vy desarrollado en ese libro por un verdadero es-
critor, que habla francés grave ya clasico® (27).

Por lo que toca a las ilustraciones del Ars Koriendi, des-

tacan sin lugar a dudas las xilografias que Dutuit, ha llamado edi-
cibn Weigel, por el nombre de su coleccionista.

En los consejos morales, que conlleva el Ars. Moriendi, el

autor expresa la angustia de un moribundo, gque se siente abandonado:

"...sus mismos sentidos, mensajeros de toda alegria, 'estén ya mudos y

cerrados por la muy fuerte y horrible cerradura de la muerte'. Del
alma se apodera una especie de vértigo; es la hora turbia que espe-
ra el demonio. Los perros del infierno, que gruien alrededor del
lecho mortuorio, dan al cristiano el més furioso asalto que jamés
haya sostenido: que dude del momento supremo,que tenga un instante
de desesperacidn, que llegue a blasfemar, y todo estard perdido:

su alma caerd en manos del enemigo" (28).

El escritor del Ars Moriendi, menciona que son cinco las

veces en que el demonio intenta ganar un alma méds para su ejército.
Asi pues, los demonios se arremolinan bajo el lecho del moribundo,

en visidn celestial aparecen los santos, la virgen y los mértires.
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El moribundo no puece verlos, Gnicamente a los demonios. Los mons~—
truos, ofrecen coronas c¢e oro al que va a sucumbir, tratando de

que su alma se pierda y no gane la corona de los elegidos; las fuer-
zas demoniacas hacen aparecer frente a &1 sus robos, crimenes, a

los herederos que se disponen a hacer uso de sus pertenencias antes
de que €l muera. En la edicibn de Vérard, se entabla un didlogo en-
tre las figuras celestiales y las de los demonios, el intermediario
es el moribundo; finalmente éste arrepentido es elevado al cielo.

La tremenca lucha en el lecho de muerte, debe ser interpre-
tada pues, como una psicomaquia, recordemos el parrafo con que Pru-
dencio cierra su discurso de la psicomaguia. Existen bastantes si-
militudes entre ambos discursos sobre la lucha interior. Posterior-

mente se han detectado relaciones entre el Ars lMoriendi que acaba-

mos de mencionar y aquel que prepard el afamado teblogo francés
Juan Gersdn (siglo XIV). Este canciller prepard un opfisculo con el

mismo titulo: Ars hioriendi, y en uno .de los sinodos se propuso pa-

ra ser utilizado en la educacidn de los clérigos (29).
Otra de las vias por la que suponemos llegd a la Nueva Es-
pana el tema de la psicomaquia, fue el camino literario. Es posible

gue este medio fuera el Opusculum Tripartitum de Juan Gersén; recuér-

dese que los franciscanos admiraron a este canciller (30).

El tema de la psicomaquia, se asocid algunas veces al momen-
to del Juicio Final, asi en las iglesias francesas de los siglos
XII y XIII, es comin encontrar programas decorativos donde estén
presentes ambos témas. Como ejemplo mencionaremos: la de Blasimon
(Gironde), Fontaine (Charente-Maritime), Corme~Royal (Charente-

Maritime), Saint Symphorien (Charente-Maritime) y en Aulnay de
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Saintonge.

Existen otras variantes del tema, en el Libro de Horas de

Rohan, pintado a principios del siglo XV, se representa el momento
final de la batalla entre el alma del moribundo, arcangeles y demo-
nios; en el que el alma se ha desprendido del cuerpo. La obra se

custodia en la Bibliothéque Ilationale Snark International: un arcan-

gel vestido de tonos rojos y cdorado, tcma por los pelos a un demonio
alado que se ha apoderado del alma de un personaje que ha muerto.

Dios Padre -atipico a su iconografia- porta una inmensa espada; en

el fondo el pintor dispuso las huestes celestiales que con lanzas acosan
a la figura del demonio. Toda una batalla en el momento final, en que

el demonio no escatima esfuerzo para ganar un alma més; éste siempre
esta al acecho.

En la psicomaquia estd también presente la idea de casti-
go o recompensa, por ello, fue un tema preferido para ser dispuesto
en el interior de los claustros, se supone que como medio gré&fico
recordatorio para los frailes.

Para todo cristiano -de acuerdo con la Fe- su vida debe ser
corno una psicomaquia, a lo largo de ella debe vencer su naturaleza
humana donde residen los vicios. Por medio de las virtudes se conmina
al buen cristiano a alejarse de los vicios.

En las catedrales europeas del siglo XIII es comlin encon-
trar las figuras de nobles doncellas armadas, triunfantes bajo cuyos
pies o lanzas se advierten las figuras derrotadas de los vicios,
muchas veces en formas de animales. Asi aparecen en la catedral

de .Estrasburgo.

Male registra que en la arquivolta de la iglesia de Portail
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d'Aulnay-de Saintongue. aparece una psicomaquia; figuras de mujeres
con cascos y lanzas, aplastan con sus pies a las figuras de los vi-
cios (31).

Con el tiempo, las figuras femeninas, como las que pensd
Prudencio fueron desplazadas por figuras de animales. Cada uno de
los vicios tiene su correspondencia con un animal de carga negativa,
la lujuria encuentra sentido en la figura del mono, la envidia en
un perro, etc.

En un grabado de la serie de la lucha de las virtudes con-
tra los vicios, de Chateau Labour en Francia, ejecutado en 1499, se
representd la figura del orgullo, montando a un ledn, la avaricia
va sobre un mono, la lujuria sobre un carnero (macho cabrio) y, la
envidia sobre un perro; a estas figuras les atacauna falange forma-
da por virtudes que cabalgan sobre caballos (32).

El nGmero m&s comin de virtudes es siete, tres de ellas son
las Teologales; Fe, Esperanza y Caridad y cuatro Cardinales; Fuerza,
Justicia, Temperancia y Prudencia. pero es comiin encontrar méds vir-
tudes, mencionaremos: Bondad, Magnanimidad, Belleza, Largueza, Ale-
gria, Perseverancia, Obediencia, Conccrdia, Paciencia y muchas més.

Lo mismo sucede con las figuras y nombres de los vicios,
estos pueden llegar a multiplicarse en relacidn directa del nlimero
de virtudes que existan.

Otros dos temas relacionados con las figuras de virtudes
y vicios son: la escala de las virtudes, que aparece por lo menos

desde el siglo XI, y la €rucifixidén de Cristo por las virtudes.
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También las virtudes pueden ser representadas en un castillo o torre,

o entre las hojas de un érgol (Arbor Bona). Otra forma comn es aque-

lla en que aparecen en carros triunfales. InGtil resulta para los fi-
nes de este trabajo mencionar todas las variantes iconogrédficas que
el tema ha tenido; nos concretaremos a tratar de demostrar que la
psicomaquia puede ser representada también por animales fantdsticos,
formas fitomorfas y otros elementos en plena lucha con el hombre.

Como ya se dijo, es en el arte romdnico donde proliferaron
este tipo de representaciones fantdsticas, donde es comiin ver en la
decoracidén de los capiteles de los claustros un sinnfimero de figuras
en lucha contra personajes humanos; si la batalla no es ganada por
el hombre cristiano -pletbrico de virtudes- serd vencido por las
fuerzas.del mal. Como se ve una forma comiin de representar a esta Gl-
tima clase de fuerzs malignas lo constituyen las figuras fant&sticas,
formas antinaturales y representaciones miticas. Recuérdese que el de-
monio puede tomar diferentes formas para tentar al hombre. El poli-
morfismo, es sin lugar a dudas representacidn viva del demonio y su
poder y recurso constante en la representacidn de psicomaquias.

Los animales preferidos para encarnar a las fuerzas demonia-
cas, son aquellos considerados como imperfectos o impuros, amén de
aquellos productcs de la fantasia medieval.

El Malleus Maleficarum de Heinrich Kramer y James Sprenger,

(1486), contiene un capitulo dedicado a la manera en que las brujas
podian cambiar la forma humana por la de animales o bestias. Esta

forma de transmutacién se lograba -segln las creencias del tiempo-
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por medio del poder de ios demonios; el jefe de ellos, es un ser
considerado como transmutable y polimorfo (33). A ésto hay que agre-
gar los incubos y slicubos, seres demoniacos que copulaban con los
hombres.

Asi pues, dicho ésto, es posible identificar a las figu-
ras fantésticas de animales, flores, aves, combinaciones de uno o
varios elementos, con formas demonfacas, contra las que el hombre
debe luchar.

Sobre los tratados de animales fantdsticos, explica Santia-
go Sebastidn: "Entre los textos que tratan de la vida de los anima-
les, los mads conocidos fueron: 'Indica' de Ctesias; el 'Polystor' de
Solino; la famosa carta del Preste Juan; ‘la Historia de Alejandro
liagno', del Pseudc-Callistenes; 'De Bestiis', de Hugo de San Victor;
La 'Imago Mundi' c&e Vicent de Beauvais; la 'Historia Natural' de
Plinio; 'De Civitate Dei', de san Agustin; 'Las Etimologias', de San
Isidoro, etc. En estos libros se afirmaba que esta fauna fantastica
estaba viva en tierras lejanas" (34).

Dicho lo anterior, nos explicamos el por qué de las repre-
sentaciones de hombres luchando en contra de animales fantésticos;
en este sentido es posible hablar de una psicomaguia.

El éragbn, el grifo, el gato, el cocodrilo, la serpiente y
muchos otros animales, encarnan al demcnio; contra ellos tiene que
luchar el hombre. Senala Prudencio que: "Cristo ha rescatado chon
su muerte y resurrecciég7 también al hombre de las cadenas del pe-

cado. Es por tanto Salvador del Mundo”. En el tratado denominado
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Apotheosis, se argumenta la divinizacidn de la naturaleza humana por

la persona de Cristo, el obstdculo es el demoni9 y el pecado que rei-
na sobre la tierra.

Es comlin encontrar también rbleos de forma fitomorfa, que
pueden significar la naturaleza y aprisionamiento gue puede ejercer
al pecado. Asi en una cruz de marfil del siglo XI conocida como la
"Cruz de Ferdinando y Sancia®, del museo arqueoldgico de Madrid, en-
contramos rdleos y hombres luchando contra estos elementos vegetales;
es una vez mas la imagen del hombre luchando contra sus propios vi-
cios naturales (35).

En el arte francés se encuentran, significativamente, pilas
bautismales psicomdquicas. En los bordes, el artista labrd escenas
de la batalla del hombre contra seres fantésticos. Cfr. ils. 2 y 3 de
este capitulo. Seres de carga positiva luchan contra grifos, al tiem-
po que se pone de manifiesto el poder contra el pecado que reside en
las aguas lustrales.

En el grutesco, fue comlin representar hombres tratando de
cortar guias vegetales que los aprisionan. Viene a cuenta mencionar
qgue en la pintura mural novohispana, aparecen seres aprisionados que
tratan de cortar sus terminaciones vegetales. Algunas figuras llevan
armas, escudos y otros implementos de guerra.

La psicomaquia como lucha contra animales fantésticos, fue
representada en muchisimos capiteles romdnicos como ejemplo menciona-
remos la iglesia de Nuestra .Seflora du-Port en Clermont-Ferrand.

El grutesco fue cargado con tal sentido de lucha entre las

fuerzas del bien y las del mal. KNumerosas pé&ginas titulares de libros
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incluyen figuras guerreras que vencen a animales fantdsticos o formas
en las que reside el mal.

También pueden aparecer angelillos o putti de ese reverto-
rio formal que luchan contra los rdleos demoniacos. Infitil serfa dar
ejemplo de la multitud de temas de este tipo que aparecen en el gru-
tesco.

Si como pensamos, el grutesco renacentista informd a la ca-
pilla abierta de Tlalmanalco, es 1ldgico qgue el tema de la psicomaquia
esté alli presente.

Durante el siglo XV, se abandond el uso Ge figuras femeni-
nas para representar a las virtudes, surgieron entonces numerosos li-
bros con mensajes moralistas en los que se previene de la naturaleza
cabtica del hombre. El concepto de la psicomaquia influyd en estos

escritos. Podemos mencionar lcos siguientes titulos: Espejos del Almay,

Destruccién de los vicios, Flores del alma evangélica, Jardin de

Davocibn, Poemas sobre las cuatro Virtudes, Remedios convenientes para

el buen vivir, Ex&menes de Conciencia, E1 Arte de Gobernar el Cuerpo

y muchos otros més (36). De las copias que se hicieron de Prudencio
destacan las psicomaquias de Alain de Lille, Isidoro de Sevilla y
Vicente de Beauvais.

Una de las méas bellas representaciones de los vicios, lo
constituye el grabado de Peter Flonter hecho en la ciudad de Viena
en 1533. El grabado estd basado en un poema de Hans Sachs, Son nueve
las figuras de vicios que atadas a cadenas son sujetadas por la man-
ca figura de una mujer polimorfa que presenta cola de serpiente. En la

mano izquierda lleva una serpiente enrollada y usa casco alado. Una
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vez més queda corroborado el uso de formas polimorfas para la repre-
sentacidn de los vicios. Cfr. il. 4 de este capitulo.

La escuela de Fontanebleau grab8 también el tema en una
obra del maestro de las siglas L.D.; en ella aparecen los siete peca-
dos capitales encadenados por grilletes a la cintura de una figura
que hemos identificado como la Justicia. La obra data del siglo XVI.

Asimismo podemos mencionar que el tema derivd posteriormen-
te en creaciones de vena cbmica. Existen grabados en que se represen-
tan torneos de animales positivos contra aquellos que son de carga
negativa. En 1533, Erhard Schoen grabd uno con el tema de la lucha
entre un gallo y un ganzo, que bien pudieran estar conectados con el
simbolismo de Cristo contra el engano.

Igualmente citaremos las batallas de perros contra gatos
y ratones contra gatos de procedencia alemana (37).

También podemos decir que una virtud, sola ella, puede
aparecer acosada por figuras de vicios o0 animales relacionados con
estos Gltimos. Tal es el caso de un grabado que representa la caza
de la virtud, obra de 1525 que se conserva en la biblioteca de Olscki
de la ciudad de Florencia. Persiguen a la virtuud dos perros que pueden
ser identificados con los deseos y los pensamientos de la humanidaa.

La psicomaquia de Prudencio tuvo numerosas ediciones (38).
A ésto tenemos que agregar que en la biblioteca del convento de San
Luis Obispo de Tlalmanalco, en el inventario realizado en 1664, se

menciona la existencia de una Suma de Vicios y Virtudes; aungue no

se aclara si la obra citada es la de Prudencio, pero bien pudo ser

una que derivara del texto ael poeta espanol del siglo IV. Sin em-
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bargo en muchas bibliotecas franciscanas sf se registra la obra de
Prudencio.

En la obra Influencia del !Manierismo-iidrdico en la Arqui-

tectura Virreinal Religiosa de México, de F.E. Hellendoorn, se men-

ciona entre la lista de publicaciones impresas en los Paises Bajos,

una Suma de Vicios y Virtudes; (Sumae Uirtutum et Uisiorum) de Gui-

llermo Peraldo, publicada en Leiden el ano de 1567.

Afirma Francisco Palomino que a finales del siglo XVI exis-
tian mds de veinte reediciones de la obra de Prudencio, sea en partes
o como obras completas. La traduccidn al castellano data de 1559 y
las hubo en Basilea, Ferrara, Paris y Lieipzig.

La psicomaquia, comc se ha podido entrever pas6é a la Hueva
Espana. El mensaje propuesto por este tema -francamente moralizante-
sin duda se pensd como Sptimo para ser transmitido a los indigenas
del siqglo XVI.

La psicomaquia de Tlalmanalcoc por el lugar que ocupa -el
frente de una capilla abierta- fue un tema ligado a la catequesis,
fisicamente el tema antecede al lugar en el que quedd dispuesta ale-

gbricamente la Jerusalén Celeste.
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IV. Iconografia de la capilla abierta

La arcada exterior

La capilla abierta se eleva sobre una planta trapezoi-
dal de evidente sabor gdtico, ésta fue seguramente inspirada por la
solucidn absidal de algn templo europeo; cabe recordar que la mayo-
ria de las catedrales medievales de este continente adoptaron solu-
ciones poligonales para sus absides (1). En consecuencia la estruc-
tura de la capilla estd determinada por un aire gotizante que provie-
ne de la forma de su planta. Contrasta con ésto, la solucidn dada
por el constructor a los medios puntos que conforman los vanos y que
se apoyan en haces de columnillas, también gotizantes.

Por medio de una danza de cinco arcos se marca la en-
trada a un vestibulo que preside al recinto sacro: el presbiterio.

Para abordar el aspecto iconografico, es necesario men-
cionar primero aquellos puntos que consideramos claves para la mejor
comprensibn del significado simbdlico de esta obra de arte.

Para empezar, resulta sumamente interesante el hecho
de que el arquitecto que intervino en la ereccidn de la capilla,
parece haber alojado en las partes clave de la estructura arquitec-
ténica, el simbolismo mé&s significativo o sea, en las claves, sal-

mer, arranques, pilastras, friso, etc. En estos elementos es donde
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reside de manera especial el simbolismo del conjunto; en dichas par-

tes es precisamente, donde se dispuso la clave alegdrico-simbdlica

que permite entender el complicado progrnma iconogrédfico de esta obra
colonial.

El simbolo, forma que participa de lo figurativo y de lo
abstracto, ha sido empleaco desde tiempos inmemoriales por el arte
de las diferentes religiones, por ello, en el arte cristiano se in-
corporaron los temas de la antigﬁedad cldsica con una peculiar carga
significativa.

Es por todos conocido el hecho de que las representaciones
de seres fantisticos -como quedd asentado en el capitulo anterior-
en el arte cristiano, esté@n casi siempre relacionadas, simbdlicamen-
te, ccn las fuerzas del pecado o el cardcter demoniaco. Asi pues

-se recuerda- que este tipo de formas fantasticas surgen desde el

arte paleocristiano; en el arte roménico y medieval abundan e inun-
dan los manuscritos, cre@ndose asi desde esas &pocas una zoolcgia

fantdstica (2). Respecto al repertorio de esta zoologia alegdrica,

otra fuente donde se recrearon estos seres imaginarios, son los
bestiarios que circularon en Europa desde por lo menos los inicios
del siglo XI y sobre todo durante la seguiente centuria (3).

Este tipc de representaciones proliferaron en el arte

cristiano a partir del descubrimiento de la Domus Aurea de Nerdn
en los finales del siglo XV. En el arte griego y romano, asi como
en el de varias culturas orientales, la representacidn gréfica de
figuras y seres fantasticos, fue un tema que los artistas desarro-
llaron con bastante frecuencia. Sin embargo, no fue sino hasta el

advenimiento del Renacimiento y, sobre toao con el arte manieris-
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ta, cuando estas figuras se hicieron y repitieron hasta el cansancio,
dentro de contextos ornamentales.

El grutesco, ofrecid a los artistas de los siglos XV y XVI
una fuente inagotable donde pudieron abrevar para sus composiciones.
De lo anterior se desprende el hecho de que casi todos los artistas
del Renacimiento y del manierismo hayan incluido en sus corpus las
fantasticas figuras de los repertorios del grutesco. Por la insisten-
cia con que fue utilizado, puede decirse que se convirtid en un te-
ma obsesivo. Todos los paises europeos, se vieron inundados de una
u otra forma por las formas del grutesco.

Las combinaciones de figuras y seres fantésticos en el
arte cristiano resultaron ser infinitas. En las clasificaciones de
los especialistas en gue se trata de agrupar, para su estudio, a

dichos monstruos poliformos, encontramos mencionadas las figuras

de: hombre-pez, hombre-follaje o antropofito (4), hombre-ave, hom-

bre-ledn, combinacién de dos o mds animales, mascarones, hombre-or-

namento con cuerpo o partes geométricas y varias mas (5).

Ilmar Luks senala que: "El renacimiento intelectual euro-
peo del siglo XV cultivd una literatura plagada de seres mitoldgi-
cos Ge tradicibn clésica (faunos, sétiros, tritones, sirenas, etc.)"
(6).

Es necesario destacar que el grutesco llevd en un princi-
pio cargas simbllicas relacionadas con el culto de las divinidades
paganas. Destaca sobremanera el nexo que tiene este tipo de decora-
cidén con el culto Dionisfaco. Las flores y frutas que alli aparecen

son ofrendas a ese dios del mundo pagano. A partir del siglo XV es
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cuando se rescatan nuevamente estas formas y se les confiere la car

ga del simbolismo cristiano.

Antropofitos y simios

Concentréndoncs ya en el simbolismo de la capilla abierta
de Tlalmanalco, se advierte que a ambos extremos de la arqueria en
el primero y quinto arcos -sobre los capiteles del exterior- fueron
dispuestas las figuras cde dos seres antrorofitos. A primera vista,
éstos por el hecho de gue ostenten cara humana, pueden confundirse
con dos figuras de amorcillos o de qucrubines; mas si se observan
con cuidado se ve que tienen la particularidad de formar su cuer-
po-tronco y extremidades- por macizos de hojarasca. Ambas figuras
brotan de la vegetacidn, de ella nacen también cogollos florecidos.
Difieren -entre ellas- en cuanto a la calidaé de su talla. Eviden-
temente son producto de dos manos distintas que trabajaron en esas
partes de la capilla. El tallador de la izquierda fue muchisimo
mas diestro en el arte de esculpir la piedra mientras que, el de
la derecha, ofrece una obra mds burda. Cfr. Ils. 1 y 2 de este
capitulo.

El follaje y la hojarasca de la arquerfa de la capilla
abierta, son la representacibn del pecado y de las fuerzas de-
monfacas; puesto que, la naturaleza, en la tradicidn cristiana
-aunque creada por Dios- es donde reside después de la caida de

los &ngelos y Ge la cafida del hombre las fuerzas del mal y del
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pecado.

El tipo de guias vegetales y roleos fitomorfos de las
representaciones de los hombres-follaje, que han sido mencionadas,
son imagen de la naturaleza cabtica y salvaje; aquella que no
tiene ritmo y que alin no ha sido dominada por el cristiano. Ella
misma encarna -como quedd aclarado- las fuerzas del mal y, por
lo tanto, aprisiona al hombre que ha sido débil en sus conviccio-
nes religiosas; que ha sido dominado por el pecado; que ha perdido
la lucha en contra de sus bajos instintos.

Numerosas son las péginas titulares de libros e incuna-
bles del siglo XVI que incluyen decoracidn de grutesco. Es comln
encontrar en ellas la combinacidn de seres con partes humanas y
partes fitomorfas. Como ejemplo de lo anterior o sea, de la combi-
nacidén fantastica del antropofito, mencionaremos que Hans Holbein
realizd en el afno de 1518 una portada titular para la imprenta de

Johan Froeben en la ciudad de Basilea. Dicha caratula incluye la

figura de un putti-follaje que se aferra con las manos a dos alda-

bones que penden de las fauces de dos grifos con terminacidn fi-
tomorfa. Cfr. Il. 3.

Las dos representaciones de antropofitos de la capilla
de Tlalmanalco deben verse como la imagen de dos seres humanos
que al ser vencidos por su naturaleza y el pecado, se convirtie-
ron en prisioneros de ella. Representan pues, la debilidad del
hombre que sucumbe ante las fuerzas demoniacas que actuaron a

través cel pecado. Sus cuerpos son natura cabtica de voluptuosos
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roleos, nacen cel mismo pecado, al tiempo que los cogollos floreci-
dos son apéndices de las fuerzas del mal. El gesto que aparece en
sus caras es de espanto; no fueron representados con cuerpos huma-
nos normales ya que, son reflejo del polimorfismo que =-seglin los
textos—- caracteriza a las huestes del demonic. Recordemos que el

primer libro del Pentateuco refiere: "Dijo Dios 'Hagamos el hom-

bre a imagen nuestra, seglin semejanza... y cred Dios el hombre a
imagen suya: a su imagen de Dios le cred; macho y hembra los cred"

(Génesis I, 26-27); de ahi que un antropofitc resulta ser una de-

gradacidn de la obra divina. Por la combinaci®n fantéstica de

las formas humanas y naturales, estos seres no pueden tener rela-
cidn con la divinidad; son caricatura de ella, por alejarse de su
misma imagen.

Inmediatamente arriba de estas figuras se dispusieron
las de dos simios. Cfr. Ils. 4 y 5.

El animal que aparece en la parte derecha de la capilla,
abraza el tronco que da nacimiento a una guia vegetal que recorre
las roscas de los cinco arcos de este pdrtico. En ese tronco re-
side, figurativamente, el origen de toda la riqueza ornamental
de la arcada. La imagen de la izquierda -opuesta a esta represen-
tacidn, no sdlo por el lugar que ocupa sino también por su signi-
ficado- es la de otro simiO, pero representado en su carécter
de animal domesticado o sometido por la fuerza del hombre, ya que,
junto a &l aparece una figura que, evidentemente, es la de un
cristiano, pues es el finico caso de toda la arqueria en la que

un cuerpo hurano se representa completo. Ambas figuras =-la del
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Ssimio y la del hombre- son imagen de lo que conocemos con el

1
H

nombre del domador de monos, o sea la representacidn del  Sofeti-

miento del pecado.
Otra de las diferencias que podemos marcar entre los
dos simios es el hecho de que el animal de la derecha ostente co-

la fitomorfa. Se trata de una combinacidén de animal-forma organica.

El simio de la izquierda posee un apéndice comiin a su anatomia
animal. En esta Gltima representacidén se puede observar que el
hombre domena con una mano y con una soga al mono.

El simbolismo que se ha dado a la figura del domador
de monos, dentro de la linea del pensamiento cristiano tiene un
cardcter benéfico. En cambio, la figura de su compahero del extre-
mo opuesto es la simbolizacidn del animal que vive libre. Es aquel
que, en plena libertad, no tiene ningGn gobierno y por tanto no
obedece. Su signo es negativo y despreciable para el hombre cris-
tiano. El humano que no vive bajo la ley de Dios y obedece a ésta,
es como aquel animal que va a donde mejor le place.

El simio es para la tradicidn judaica un animal impuro.
El Levitico previene al hombre del peligro que significa el comer
o tocar animales que seglin esa ley son impuros: "De entre todos
los animales terrestres podéis comer éstos: cualquier animal de
pezufia partida hendida en dos mitades y que rumia, si lo podéis
comer. Pero entre los que rumian o tienen pezufa hendida, no co-
meréis camello, pues aunque rumian no tiene partida la pezuha; se-
r4 impuro para vosotros; ni damdn, porque rumia pero no tiene la

pezufla partida; serd impuro para vosotros; ni cerdo pues aunque tie-
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ne la pezuna partida, hendida en mitades no rumia; serd impuro pa-
ra vosotros. Nc comeréis su carne ni tocaréis sus caddveres; serén

impuros para vosotros" (Levitico, XI).

Por carecer de las dos caracteristicas mencionadas, el
mono es para el pensamiento judio, un animal impuro.

El tema del domador cde monos y el simio aherrojado por
grilletes gozd -como quecd asentado- de gran predileccidn en el
arte europeo. En los claustros romldnicos y en la pintura renacen-
tista es donde se han localizado maycor nlmero ae estas represen-
taciones. Eemos elegido algunas de ellas que a continuacidn se
comentan.

Alberto Durero ejecutd en 1498 un dibujo en el que
aparece la figura de la Virgen sosteniendo a su hijo en el re-
gazo. lMaria estd@ sentada sobre una barda hecha de madera; a ésta
se sujetd la figura de un mono sruna por medio de un grillete.
Por tal sentido el Nino Jes(is aparece como vencedor del pecado.
Es posible pensar en la correspondencia de esta escena con el
Salmo 149 donde queda de manifiesto la venganza que toma Dios en
contra de la obra del Demcnio. Cfr. Il. 6.

"para ejecutar venganza en las naciones, castigos en

los pueblos para atar con cadenas a sus reyes, con grillos de

hierro a sus navegantes Zfdel mal_7 para aplicarles la senten-
cia escrita".

Erwin Panofsky considera al mono como simbolismo co-
nexo a los pecados de lascivia, lujuria y gula. Este autor acla-

ra que algunas veces este simbolo es también asociado a Eva y a
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la Sinagoga (7). Por tanto pensamos que bien puede tratarse tam-
bién de una imagen del judaismo. (8). O sea que el creador de
este programa aprovechd® la figura del mono para simbolizar la
idolatria.

El mismo artista alemén realizd en 1515 una serie de
dibujos -a manera de bocetos- que sirvieron para la gran obra
del arco triunfal de Maximiliano de Baviera. Dos de ellos, pre-
cisamente los del arco central inferior, en los pedestales de
las columnas contienen figuras simiescas. Ambas estén asociadas
con otros animales: un caracol y un cisne. El primero de ellos se
relaciona con la pereza en tanto que el segundo lo hace con el
engano. Todos ellos conllevan simbolos del pecado. El emperador
fue representado -como era comn a los mensajes de esas obras
alegbrico-triunfales- en calidad de vencedor de los pueblos,

y los pecados y de los males Cfr. Il. 7.

Especificamente en la obra de Durero, el mensaje y re-
lacidn de los simios puede significar el desprecio que debe sen-
tir todo buen emperador cristiano ante la codicia derivada de
su grandeza. Asi pues, Durero al encadenar el par de simios al
arco triunfal, quiso destacar la noble virtud del emperador que
con largueza vencid la posibilidad de codicia producto de la
gloria humana (9).

El temd del simio como animal libre, es frecuente en
el arte de los Paises Baios. En una tapiceria ejecutada en la
ciudad de Bruselas, en el siglo XVI, se narra el momento en que

nuestros primeros padres son arrojados del Paraiso Terrenal.
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Cfr. Il. 8. A ellcs les sigue de cerca la figura de un mono.

Esto simboliza que con el hecho de la expulsidn de Adén y Eva,

el pecado pudo entrar al mundo. Dicho animal fue representado en
actitud de >levarse a la boca algln alimento; es posible pensar
entonces g:le se trate de una alusibn al fruto prohibido. Este
sentido de "Caida" estd en intima relacidn =—-aunque los textos ca-
nénicos no lo expliquen- con el pecado de lujuria.

El sometimiento del pecado, fue representado en forma rei-
terada por el arte europeo. Algunos de estos ejemplos son las fi-
guras de &ngeles peleando contra aves de signo negativo, hombres
luchando contra fieras, leones devorando grifos, etc. En su sim-
bolismo se guiso dejar constancia de la lucha que se libra por
someter al pecado que reina y domina al mundo.

En las capitulares, de las series de alfabetos que
abundarcn en Europa sobre todo en el siglo XVI, hemos localiza-
do ejemplos en que el artista dejd constancia de este tema. Asi
en la letra "E" del alfabeto capitular de Ottaviano Scoto y
Giovani Tacuino, editado en Venecia (1490-1510) se ve la figura
de un simio sujeto por la cintura al que aparentemente trata de
picotear un ave de carga simbdlica positiva. Cfxr. Il. 9.

Otro ejemplo méds de capitulares de este tipo es la le-
tra "E" de la serie gue Durero disend para la imprenta de Eucharius
Hirtzohorn de la ciudad de Colonia en 1524. Esta muestra a un
putti que lucha con un ave de cuellc largo -simbolo del engabio-
junto a ésta se dispuso la figura de un simio con cadena,

Prudencioc cuando escribe contra la idolatria menciona
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como uno de los simbolos de ella al ganso: "Estos escuadrones vio-
lentos... el ganso vigilante del Capitolio, descubridor del peli-

gro oculto en las tinieblas de la noche..." (Contra Simaco, Libro II)

Otro ejemplo de capitulares, es aquel en que aparece un
mono que sostiene entre sus manos una escuadra -simbolo de los
arquitectos- se trata de un animal constructor de obras malas. San

Buenaventura aclara el significado del simio -arquitecto; es la

llamada Simia Dei o la Mona de Dios; su imagen es demoniaca pues este
personaje tiene el poder de ser el imitador por excelencia de la
gran obra divina. Es por eso que el demonio imita pero nunca puede

llegar a ser perfecto en su creacidn. Diabolus est simia Dei et

operum ejus dice san Buenaventura, el demonio insiste en contra-

hacer la Opera LCei; sin embargo no puede todo lo que quisiera,
sino lo que Dios le permite solamente, Podemos agregar que el
simio es uno de los animales de la naturaleza que mejor imita
-en forma constante- los ademanes Gel hombre, Por lo anteriormen-
te expuesto el simio-arquitecto es, obra e imagen del demonio.
Cfr. Il. 10. En el disefio que realizd Johan von Calcar para la
portada de la Anatomia de Andreas Vesalius en la imprenta de
Johan Herbst, en Basilea en 1555, se advierte en el &ngulo in-
ferior izquierdo la figura de un simio que sujeto por la cintura
muerde a uno de los espectadores. En este sentido, el animal de-
be asociarse con la ignorancia.

El poeta Prudencio al hablar de los dos caminos que
puede elegir el alma de los mortales, al referirse al del mal
dice: "Adoran las hortalizas de los huertos del Nilo; el puerro,

la cebolla son dioses puestos sobre las nubes; los ajos y el buey
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cola y el cocodrilo son lo mismo que Juno” (Contra Simaco, Libro

IT 863-869).

El simio y lo que este animal representd para las men-
tes medievales y renacentistas, estuvo presente en la de los frai-
les que evangelizaron a la Nueva Espaifa.

Sahagfin, informa que: "Nuestro Sefior Dios... ha tenido
ocultada esta media parte del mundo hasta nuestros tiempos, que
por su divina ordenacidn ha tenido por bien el manifestarla a la
Iglesia romana catdlica... con propdésito / de / que / los indios /
fuesen alumbrados de las tinieblas de la idolatria en que habian
vivido" (10).

El demonio pues como Simia Dei o arquitecto imitador
habia conquistado todo un continente. Mendieta por su parte nos
previene de la forma que adopta el demonio en tierras americanas.
"Un cacique de Amecameca, en tiempos pasados, dijo a cierto re-

ligioso que a su padre le aparecia el demonio en figura de mona

a las espaldas sobre un hombro, y volviendo a mirarle se le vol-

via al otro, y asi andaba jugando y pasando de una parte a otra" (11)
Prosigue el cronista y, en el capitulo XIV donde trata de las
fiestas que hacian a sus dioses, y de su calendario, asienta:

"...asi como nosotros tenemos dedicado su dia en tal o tal mes

a cada uno de los santos. Que en esto parece haber tomacdo el

maldito demonio oficio de mona; Lfo sea el arquitecto imitador

de la obra de Dios / procurando que su babildnica e infernal
iglesia o congregacidn de iddlatras y enganados hombres, en los

ritos de su idclatria y adoracidn diabdlica remedase (en cuanto
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ser pudiese) el orden que para reconocer a su Dios y reverenciar
a sus santos tiene en costumbre la Iglesia Catblica" (12). Es cla-
ra la idea de Mendieta acerca de la Simia Dei y su labor en el con-
tinente americano antes de la llegada de la religidn cristiana.

Por lo anteriormente expuesto, este tema no fue ajeno al
arte de la Nueva Espana. En la casa poblana conocida como "la del
que matd al animal" (siglo XVI), se incluyeron las figuras de fu-
riosos perros sujetos por cadenas que devoran las figuras de lie-
bres -simbolo del amor divino- en suma, es una lucha entre ambas
fuerzas dialécticas. También en Puebla de los Angeles, aparecen en
la decoracidén de pintura mural de la casa del Dedn, figuras de si-
mios.

Las cadenas y grilletes son el medio del qgue se valen
los artistas para sugerir la rendicidn del pecado. Este sentido
encuentra también su correspondiente en la obra de Prudencio. "Los

corazones, mal aconsejados, arrastraron esta larga cadena, y la

costumbre tenebrosa fluyd hacia los siglos viciosos" (Contra

Simaco, Libro I).

En la capilla de San Luis Obispo, el simbolismo que
se confirid a la figura del domador de monos es de cardcter be-
néfico, en tanto gque, su compafero resulta ser encarnacibn del
pecado. Como simbolo de lujuria agregaremos que el simio es aquel
animal que da rienda suelta a sus impulsos sexuales; es el que
se masturba en forma constante.

Santiago Sebastidn aclara que en el claustro de la

iglesia roménica de Orcival, (Auvernia), "...casi todos los ca-
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piteles de este lado son de carécter triunfal y benéfico: &guilas,
hombre cabalgando sobre un pez, el domadcr de monos, etc., mientras
que los del costado opuesto son de sentido maléfico: grifos, sire-
nas, méscarz entre roleos y el castigo del avaro, etc., se trata

de los seres dominados por el mal y que no son dignos de morar en
la Jerusalén Celestial" (13).

La tradicibn cristiana ha querido ver también en la fi-
gura del mono -~debido a su comportamiento- la imagen del pecado de
robo. Este simbolismo es claro en la cubierta de la mesa que rea-
1iz6 en 1515 Hans Holbein, por encargo de Hans Baer y su mujer Bar-
bara Brunner de la ciudad de Basilea. Esta obra forma parte en la

actualidad de las colecciones del Zurich Schweizerisches Land

Museum. Sobre su cubierta se pintaron las figuras de varios monos
gue se dan a la tarea de robar mlltiples objetos a un buhonero
mientras duerme (14).

Uno de los mejores ejemplos donde se expresa la carga
negativa que se concedid a la figura del simio, es el grabado que
realizd el maestro de las siglas L.D. grabador de la escuela de

Fontainpebleau en el siglo XVI. Este tiene por tema el triunfo de

la lujuria; ella, viaja en un carruaje tirado por cisnes, burro,

caballo, un cerdo y un puerco espin; cerca se incluyd al mono. Es-
te iltimo, aparece atado a un grillete que conecta a una esfera
Ge hierro. La figura de la muerte, en forma de esqueleto alado
baja para coronar a la representacidn del pecado (15).

El tema fue también tratado por Miguel Angel. Al pie

de una de las esculturas de sus esclavos -el esclavo moribundo-
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pensadas como ornamento de la tumba de Giuliano de Medicis, se
incluyd la figura de un simio. Charles de Tolnay afirma que: "This
simbol could signify according to the original conception, as has
been said above, that pagan figures are meant here. The ape, in
antiquity was the symbol of the lower level of existance; and
according to Heraclitus the distance between the ape and man in
similar to that wich exist between man and gods. It may be that
Michelangelo wished to express by the animal the insurmoutable
distance separating man imprisoned by the body, from the divine.
Perhaps it is quite simply the symbol of slavery, for we find

it having this meaning in certain Trionfi" (16).

Por su parte, Panofsky agrega sobre esta Gltima figura
que: "...su craneo redondo, su frente baja y cuadrada y su hocico
saliente son claramente reconocibles tras la rodilla izgquierda
del esclavo / de Miguel Angel /. Por tanto, no se puede interpre-
tar el mono como un simbolo especifico para distinguir a un es-
clavo de otro, sino que debe tratarse de un simbolo genérico que
acentlia el significado de los Esclavos como tales" (17).

Tal vez Miguel Angel quisc expresar que el hombre es
también esclavo de su propia naturaleza asi como de sus pecados.

Emile Male advierte que el mono también puede simboli-
zar el estado del mundo antes de la revelacidn teofénica del Sal-
vador; asi, en el retablo de Lucas Moser en Tiefenbronn, se in-
cluyd la figura de un mono encadenado a una estatua rota; es po-
sible pensar entonces que en este caso, se trate de una alusidn

directa a la idolatria y al paganismo.
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Siguiendo & Panofsky, sabemos que el significado més
corriente que se dio a la figura del simio es un significado mo-
ral® mucho més semejante al hombre en apariencia y comporta-
miento que cualquier otro animal, y sin embargo privado de razbn

y proverbialmente lascivo (turpissima bestia, simillima nostri)

el mono era usado como un simbolo de todo lo subhumano en el hom-
bre: lujuria, avaricia, gula y desvergﬁénza en el sentido més am-
plio posible" (18).

Es también el maestro de las siglas L.D. (Escuela de
Fontainebleau) gquien ilustra en el "Triunfo de la Lujuria", a los
diferentes pecados que se cinen a esta figura atados por grille-
tes. Esta obra corresponde al siglo XVI.

Otra representacidn de un simio que simboliza al hom-
bre degradado -como filtima expresidn de la escala humana- es ague-
l1la que aparece en los capiteles romdnicos. Seglin Gerard de
Champeaux, los vicios estéan caracterizados por animales y son
un juego de correspondencias; puercos, perros, monos y otros ani-
males se representaron comunmente. Son célebres ciertos capiteles
de Cunaul; triste comedia humana del pecado multiforme siempre
degradado. Incluso miAs -por una cruel ironia- el hombre degradado
reaparecid bajo los rasgos de un simio; lo trigico aumenta cuan-
do el escultor lo representa encadenado a una cuerda corta pasa-
da por el cuello y fijada al piso. Esto le impide recobrar la
posicidn vertical, caracterfistica de los humanos (19).

En este sentido es interesante mencionar gque en un ca-
pitel de la nave de la catedral de Lescar, (Francia) en los Pi-

rineos Bajos, aparece la figura de un simio sujeto por un canda-



10p-

do que tiene la funcibn de doblegar al animal no permitiendo que
éste obtenga la posicidn vertical de los humanos Cfr. Il. 11.

Otras veces encontramos figuras asociadas a este animal
como en un relieve de la catedral francesa de Bayeux; aparece jun-
to al simio la figura de un juglar. Este personaje se asocia con
lo ingenuo y lo tonto y fue bastante representado en grabados me-
dievales y renacentistas.

Uno de los ejemplos méds draméticos, lo constituye la fi-
gura simiesca, atada, que exhorna uno de los capiteles de la igle-
sia francesa de Moissac, un personaje jala la cuerda a la que es-
tad atado un simio. Cfr. Il. 12,

De igual forma aparece otra representacidn del simio
atado en el claustro de los Cordeliers de la iglesia de Charlieu

en Francia.

Caballos

En el primer arco de la izquierda, de la capilla de Tlal-
manalco, sobre el haz de columnillas que conforma la parte dere-
cha de ese arco inicial, sobre el capitel, se dispusieron dos fi-
guras animales que pueden ser interpretadas como caballos.

Este animal por su fuerza, virilidad y obediencia cuando

ha sido domesticado es de carécter benéfico. Sin embargo, este sen-



-101-

tido positivo no estd presente en las figuras equinas de la capi-
lla; aqui se trata de dos caballos salvajes, no dominados por el

hombre y, por lo tanto son obstéculo para que el hombre pueda li-
brarse del pecado.

Recordemos que en el Final de los Tiempos, las pestes y
plagas que asolardn a la tierra, van montadas sobre corceles de
muerte. En el momento en que el Cordero, abra los sellos, estos
animales y sus jinetes sembrarédn sobre la tierra la muerte (Apo-

calipsis IV, 1-8).

Casi seguramente la significacibn que se dio a los dos

caballos de Tlalmanalco, se basa en el libro de los Salmos (Cfr.

Salmo 33). Su imagen se conecta en este texto con la muerte: "El

caballo es un engano para la salvacibn, y por la abundancia de

su energia vital no depara escape... para librar el alma de ellos

/ de los caballos/ de la muerte misma" (Salmo 33, 17-19).

El pueblo judio asocid la figura de los caballos a la de
la guerra, recuérdese que los egipcios usaron en los carros béli-

cos, la fuerza del caballo. Cfr. (Isafas XXXI, 1) "Y sus caballos

son carne, y no espiritu" (Isalas XXXI, 3). Otras traducciones

biblicas incluyen lo siguiente en el Salmo 33, 17. "Vana cosa

el caballo para la salvacién, ni con todo su vigor puede salvar".

En el manuscrito conocido como el Apocalipsis de los

Cloisters, (siglo XIV), el ilustracdor al representar las plagas

de langostas que nacen del pozo abismal, siguid en forma fiel el
texto biblico. Por ello fueron concebidas como caballos corona-
dos. Una vez mds queda de manifiesto el cardcter maléfico que la

tradicidn cristiana ha querido ver en ese animal.
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Por lo tanto a la figura negativa del simio libre hay
que agregar las de los cos caballos; son imagen de pecado y muer-
te respectivamente. Fueron representados como un recordatorio pa-
ra aquellos que estdn en espera de la salvacidn.

Un animal mitico parecido al caballo pero a la vez su
contrario es el unicornio. Su fuerza es parecida ala del caballo
pero presenta un cuerno en la frente -lugar donde reside su po-
der- tanto por su fuerza y dificil captura de este animal mitico
-que sdlo puede hacerse por intermedio de una virgen, en un huer-
to cerrado—- se le ha identificado con la figura dae Cristo. El ca-
ballo que vive libre sin haber sido domesticado, es una figura
demoniaca, contraria a la c¢el unicornio.

Era de esperarse que en la capilla, donde la decora-
cidn se rige por la més estricta estereotomia simbdlica, encontrar
en la parte de la derecha -quinto arco- sobre el capitel, un mo-
tivo similar o diferente en cuanto a carga simbdlica se refiere.
Desafortunadamente no existe y no ha sido posible explicar este

hecho.

Las puertas y los leones

En el primer salmer de la izquierda, sitio donde con-
fluye la guia de roleos fitomorfos que incluye figuras presas

por las fuerzas del mal, se alojd un motivo de importancia suma
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para poder comprender el simbolismo. Al centro aparece la figura
de un animal que a primera vista podria ser interpretado como un
ledn. Sin embargo, si se observa en forma detallada, sus orejas
adoptan forma puntiaguda tanto en la parte superior como en la
inferior de las mismas; en sus fauces sostiene una aldaba al tiem-
po que deja ver dos colmillos y lengua terminada en punta.

Si se compara esta representacidn con su figura corres-
pondiente de la parte derecha -primer salmer de la diestra- encon-
tramos la representacidn de un mascarén con cara de ledn que también
sostiene entre sus fauces otra argolla como la mencionada. Ambas
figuras muestran garras elevadas a los lados de su cara; finicamen-
te la de la izquierda -o sea aquella de carécter demoniaco- luce
sus cuatro patas. Ellas ostentan enormes unas y amkas extremida-
des inferiores se posan sobre las manos de dos humanos. Estos hom-
bres han sido vencidos por el pecado, su via a seguir es la del
demonio. Los de la parte derecha en cambio, con carga simbdlica
diferente, se asen a la aldaba que cuelga de las fauces del lebn.

Los mascarones con aldabas o argollas simbolizan puer-
tas; las dos representaciones ae Tlalmanalco, deben ser interpre-
tadas como tales; sin embargo, a los lugares que conducen estos
ingresos son diferentes en cada caso: la puerta izquierda conduce
al geol, al infierno o Eades cristiano; al lugar de puncidn; la
puerta de la derecha en cambio, es el camino al cielo, a la salva-
cidn y reino del Final de los Tiempos.

El arte cristiano, ha relacionado muchas veces la fi-

gura Ge Cristo y su obra salvadora con otras personas. Asi pues,



104-

encontramos simbolismo precristoldgico en las figuras de Hércu-
les, Sansdn, David y otros personajes; estos fueron héroes nacio
nales y sus figuras se relacionan en mids de una ocasidn con leo-
nes. Hércules, al vencer al ledn de HNemea vistid su piel y realizd
trabajos para liberar a su pueblo. De la misma manera David, que
luchd por salvar al pueblo de Israel, fue arrojado al pozo de los
leones sin que las fieras lo tocaran por la fuerza de la fe.

Cristo puede ser identificado con la fuerza gque posee
dicho animal; de hecho los anteriores héroes son prefigura de 1la
figura del Salvador.

Al respecto Santiago Sebastidn afirma que la figura de
Sansdn desquijarando al ledn es Cristo venciendo a la Muerte; asi
le vemos en el programa simbblico de San Cugat Del Valles (20).

También el ledn es simbolo de orgullo y del poder terre-
no. Por otra parte, este animal como caracteristico del simbolis-
mo dual, puede ser un monstruo andr6fago de carga simbdlica po-
sitiva que no permite la entrada al recinto sagrado de aquellos
que no son dignos de morar en él,

El simbolismo que conlleva el motivo de la figura de
la parte derecha de la capilla de Tlalmanalco, producido por la
combinacidn de un ledn y el aldabdn de una puerta, significa a
Cristo mismo, y el camino al cielo.

El evangelista san Juan es quien aclara este signifi-
cado cuando dice: "Por lo tanto dijo Jes@s otra vez.,.verdadera-

mente les digo: Yo soy la puerta de las ovejas. Todos los que
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han venido en lugar de mi son ladrones y saqueadores; pero las

covejas no les han escuchado. Yo soy la puerta; cualquiera que

entre por mi serd salvo, entrard y saldr&..." (San Juan, X, 7-9).

Las Gltimas palabras deben ser interpretadas como que el hombre
que entra en Cristo, puece entrar y vencer per ello a la muerte.
Este ledn con argolla en la boca, puede tomarse como imagen del
mismo Cristo, sus patas delanteras protegen las cabezas de los
dos personajes buenos que gquedan asidos a El.

La puerta contraria, es decir, la de la izquierda, es
la del Hades o Seol. El demonio espera que el hombre quede asido
a ese aldabdn maligno. Las garras del animal se posan scbre las
manos de dos personajes gue han sido vencidos por el pecado. En

este caso el sentido de psicomaquia también estd presente; las

fuerzas del mal han dominado al hombre que ha sido flaco en sus
convicciones religiosas y el pecado se ha apoderado de ellos.
Es posible pensar que esta representacidn maligna también sea
un lebn pero de cardcter negativo; si esto es asi esta figura
encontraria relacibn en los salmos siguientes: "Mi alma esté
tendida enmedio de leones que devoran a los hijos de Adé&n; sus
dientes son lanzas y saetas, su lengua una espada acerada" (Salmo
57 (56)5).En este sentido podemos decir que el salmo referido
explica la representacidn de la capilla.

Otro de los salmos dice: "Oh senor, ¢hasta cuéndo te que-
dards mirando? Recobra mi alma de sus garras, de los leones de

mi vida" (Salmo 35 (34), 17).

Un ejemplo més dice: "Mas tG Yahveh, no estés lejos,
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corre en mi ayuda, Oh fuerza mia libra mi alma de la espada, de

las garras del perro mi vida; sdlvame de las fauces del ledn”

(salmo 22 (21), 20-22).

San Gregorio Magno, asocia también a la puerta con
el sentido de salvacidn, por medio de la Fe en Cristo. El cono-
cimiento correcto de las Sagradas Escrituras son puerta y medio

para llegar al Redentor (San Gregorio, Libro II, Homilia V,2).

Un motivo muy parecido a la representacidn de la dere-
cha -puerta de Salvacidn- lo encontramos en una pégina titular
suelta fechada en 1506, editada en la ciudad de Venecia por la
imprenta de Gregorius de Rusconibus. Cfr. Il. 13, de este capi-
tulo. En la parte superior el decorador incluydé a ambos lados,
las figuras de dos leones con aldabones en las fauces. Sobre
estas figuras aparecen dos sirenas aladas con colas terminadas
en formas de pez y roleos vegetales; sostienen y tanhen instrumen-

. . . = /7
tos musicales de viento. Son representaciones demoniacas.

Triunfo de la muerte

Los salmers centrales, elementos arquitecténicos que
conforman el arco principal de la arqueria exterior, alojan dos

motivos de gran interés,
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Al centro se dispusieron las figuras de dos créneos
flanqueadas por dos pares de huesos largos cruzados. Bajo estas
representaciones aparecen dos figuras de humanos -representados
del torso hacia arriba y dos en cada salmer- los de la izquierda
son representacidn de seres que ya han muerto. Asi lo demuestran
las arrugas de carne putrefacta que cubre sus rostros. Sus caras
son de espanto y en terrible mueca dejan ver sus dientes. Las
figuras alojadas en el salmer de la derecha, en cambio, son repre-
sentaciones de dos seres vives.

Los créneos, dispuestas sobre ellos, -en ambos salmers-
exactamente en la parte central, significan el triunfo de la muer-
te sobre el género humano.

El hombre, en el momento de su caida, gand la muerte
como premio a su pecado. Dios le dijo: "Con el sudor de tu rostro
comerds pan hasta que vuelvas al suelo, porgque de €l fuiste toma-

do, porque polvo eres y a polvo volveras" (Génesis, III, 19).

Hans Holbein, realizd entre 1523 y 1526 los cuarentaiin

grabados que ilustran la Danza General de la Muerte. La tercera y

cuarta lé&mina ilustran el hecho de que por el pecado de comer

el fruto del arbol de la Ciencia del Bien y del Mal, el hombre se

volvid mortal.

El primer grabado de ellos presenta a la figura del arcéan-
gel Uriel cuando se dispone aarrojar a los primeros padres del pa-
raiso. Estos, huyendo, son acompafiados por un esqueleto misico. La
siguiente i 16 i i 3

g e ilustracidn contiene las figuras de Ad&n, Eva y la muer-

te; esta Gltima ayuda a labrar la tierra a Adén,
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La Primera Epistola a los Romano, (V, 12-14), dice: "Por

tanto, como por un solo hombre entrd el pecado en el mundo y por

el pecado la muerte y asi la muerte alcanzd a todos los hombres,

por cuanto todos pecaron; -porgue hasta la ley habia pecado en el
mundo, pero el pecado no se imputa habiendo ley; con todo, reind

la muerte desde Ad&n..."

Cristo, en el domingo de resurreccidn vencid a la Muerte
y con ello ofrecid a la humanidad salvarla de las puertas de la
Muerte; el siguiente Salmo, explica la Salvacidn que Yahveh ofre-
cid a su pueblo Israel. "Tenme piedad, Yahveh, ve mi afliccidn td

que me recobras de las puertas de la muerte, para que yo cuente

con todas tus alabanzas a las puertas de las hijas de Sidn, gozoso

de tu salvacidn" (Salmo, IX-X, 14-15).

Para el pensamiento judaico, el lugar de la muerte es el
8eol, en 81 los muertos llevan vida reducida y silenciosa, sin
mantener ya relaciones con Dios. Este concepto veterotestamentario,
es adaptado al concepto griego del Inferus, lugar punitivo por
excelencia. Asi pues, en el Nuevo Testamento son pocas las veces
que aparece el término de Seol.

En el Salmo 6, encontramos la siguiente descripcidn: "Vuél-
vete, Yahveh, recobra mi alma, sdlvame por tu amor. Porque, en la
nuerte, nadie de ti se acuerda; en el geol, équién te puede alabar?".

La muerte reind desde la salida de nuestros primeros pa-
dres sobre la tierra, san Pablo dice: "...reind la muerte desde
Adén hasta Moisé&s". En este sentido se hace extensiva la obra re-

dentora a la figura de ese patriarca de la Nueva Ley. Sin embargo,
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el triunfo final es el momento de la Resurreccidn; Cristo pudo ba-
jar al inframundo a liberar a los antiguos profetas que no le co-
nocieron, y ascender después a los cielos.

Una magnifica obra con el tema de Triunfo de Cristo sobre
el poder de la muerte, es aquella que ejecutara Martin de Vos (21)

y que se conserva en el Museo de Charcas, Sucre. Cristo, después de
la Resurreccidn aparece en forma triunfante y posa sus pies sobre
una serpiente y sobre un.créneo. Cerca de su pie izquierdo se
observa la manzana, fruto al que se ha asociado el pecado de los
primeros padres. Se recomienda Cfr. Il. 14 de este capitulo.

Otro ejemplo del triunfo de Cristo sobre la muerte lo cons-
tituye un grabado popular del siglo XVI, en el que aparece la Cruz
con el cuerpo del Redentor; a los pies de esta, como aplastédndola,
se dispuso la figura de un esqueleto y un demonio. La escena fue au-
mentada con los siguientes perscnajes, Dios Padre, &ngeles pasio-
narios y la Paloma del Espiritu Santo. Cfr. Il. 15.

El Apocalipsis de san Juan es claro al explicar este

concepto de carécter triunfalista que se viene analizando: "No

temé&is soy yo el Primero y el Ultimo, el que vive; estuve muerto,

perc ahora estoy vivo por los siglos de los siglos, y tengo las

llaves de la Muerte y del Hades" (Apocalipsis, I, 17-18).

En la Primera Epistola a los Romanos se dice: "Pero al

presente, libres del pecado y esclavos de Dios, fructificais pa-

ra la santidad; y el fin, la vida eterna. Pues el salario del pe-

cado es la muerte; pero el don gratuito de Dios, la vida eterna

en Cristo Jeslis Senor Nuestro" (Epistola a los Romanos VI, 22-23).
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En la Primera Epistola a los Corintios, se habla del ene-

migo de Cristo: "El Gltimo enemigo en ser destruido serd la Muerte.

Porque ha sometido todas las cosas baio sus pies" (XV, 26-27).
Prudencio Clemente completa la idea que hemos propuesto

para la interpretacidn de las dos representaciones de puertas y el

triunfo de la muerte sobre la humanidad. "El demonio guia por ca-

minos miltiples: a la parte izquierda, cien o mds caminos se divi-

san; arrastra por alli a los barbudos sofistas, a los poderosos en
riquezas o en honores; los atrae con las voces de las cornejas y los
engana con la interpretacidén de los arfispices; los instiga con
equivocos de la vieja sibila bacante, los envuelve con la astrolo-
gia, los impele a las artes mégicas, los solicita con senales,

los caza con el augurio, los aterroriza con los higados de los bue-
yes. ¢No ves cbmo es sdlo un camino que yerra por muchos recovecos;
sujeto a tal caudillo, que no permite dirigirse hacia el Senor de la

Salvacidn, sino que orienta por trochas insufribles al camino de la

muerte?" (Contra Simaco, Libro II) (22).

En el sentido cristiano el espectador, colocado frente a
la ornamentacidn simbdlica de la capilla, podia elegir supuesta-
mente -ante ejemplos plasticos sumamente expresivos- uno de los
dos caminos a que tiene opcidn el hombre; a saber: el de la iz-
quierda, el mds fécil, que desemboca en el geol y el de la derecha

que conduce a Cristo.
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La psicomaquia

Sobre la arqueria se dispuso la representacibén de una

psicomaquia que recorre con formas exhuberantes y carnosas todas

las roscas de los cinco arcos que conforman esta estructura. Esta
representacidn estéd colocada precisamente alli, porque precede fi-
sica y estructuralmente al lugar donde se halla —en esta capilla

de indios- la imagen de la Jerusalén Celeste. Luego no es casual que
el extradds de los arcos se vea recargado con esta decoracidn. Se
intentaba con ella dar a entender al iniciado, el tiempo de la lu-
cha contra el mal y que al final de esa batalla, el alma vencedora,
era distinguida con la diadema de los elegidos.

La psicomaguia -como se vio en el capitulo anterior- con-

lleva el mensaje moralizante de que la vida dGel cristiano debe ser
una lucha continua contra su naturaleza, contra la obra del pecado
y contra el demonio. Si este no lucha y vence, serd@ vencido por su
propia natura.

Grandes guias vegetales recorren las arquivoltas de los
arcos y en este ritmo de roleos demoniacos, han quedado atrapados
cincuenta y cinco figuras humanas. Algunas de ellas son ya el mis-
mo pecado pues florecen de sus miembros flores y frutos del mal. Los
rostros se confunden en el mismo follaje, algunos de ellos muestran
girones de carne putrefacta medio cubriendo sus huesos, nacen del
pecado y viven en €l. Hay figuras de hombres y mujeres, tocdos par-
ticipando de las fuertes ligaduras del pecado; sus caras son de

horror, de desesperacidn o indiferencia. En ese lugar el hombre
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de las esperanzas; es ya miembro de los ejércitos de Satdn, ha
perdido a Dios, no hay brazos ni cuerpos ni pies, su cuerpo es
la guia del pecado; no puede parecerse al hombre comiin puesto que
€l fue hecho a imagen y semejanza de Dios. Hay créneos descarna-
dos florecidos de cogollos malignos, seres con orejas puntiagudas;
en fin, todo un reprtorio de formas demonfacas. La arqueria aloja
también la representacidn del cordbén franciscano, en este sentido,
es medio de salvacidn contra el pecado.

En el capitulo anterior quedd asentado el sentido de la

psicomaquia y el polimorfismo que caracteriza a la obra demonia-
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