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INTRODUCCION

En el afio 2005, cuando fui alumno en la clase de escultura virreinal a cargo de la Dra. Maria
del Consuelo Maquivar, debia presentar un ensayo para acreditar la asignatura. En mi
exploracion bibliografica, en busca de algun tema diferente que no cayese en el campo de la
investigacion tradicional sobre escultura religiosa, me encontré con un texto de Manuel
Toussaint: “La escultura funeraria de la Nueva Espafia”.! Indagando més, me di cuenta de
que este topico tenia poco mas de 70 afios de haberse investigado y que, después de haber
salido a la luz dicho articulo, se habia publicado muy poco acerca del género. Mi interés por
este tipo de escultura, tan peculiar y poco estudiado, me llevo a buscar en mi trabajo de campo
algunos de los ejemplares que Toussaint registrd en su momento, iniciando con la ciudad de
México. En el avance de mis indagaciones y observaciones tempranas, me di cuenta de que
estas esculturas conservaban ciertos patrones peculiares que el estudioso en su momento

parecia no haber notado.

El tipo de escultura al que me refiero se denomina como orante. Segin Maria Redondo
Cantera, se conoce asi a “la representacion del difunto que aparece colocado de rodillas en
su monumento sepulcral y que junta las manos en un gesto de oracion”.? La definicion
requiere algunas precisiones para el dmbito de estudio. En efecto, se trata de individuos
destacados de la sociedad novohispana —hombres y mujeres— que fueron representados
arrodillados y en un acto de permanente de adoracion y rezo.®> Sin embargo, no siempre

veremos la postura de juntar las manos, sino también, veremos otras maneras de orar, como

! Manuel Toussaint, “Escultura funeraria en la Nueva Espafia”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas
11 (1944).

2 Maria Redondo Cantera, El sepulcro en Espafia en el siglo XVI. Tipologia e iconografia (Madrid: Ministerio de
Cultura, Direccidén de Bellas Artes y Archivos, 1987), 12.

3 Existieron también otro tipo de piezas de arte funerario como, por ejemplo, los timulos funerarios o bien
simples lapidas de diversos materiales. En cuanto a las lapidas, se han conservado pocos ejemplares, como la
catalogada por Manuel Toussaint en el Museo Regional Potosino en los afios cuarenta. La lapida pertenecié
al pantedn potosino del barrio de San Juan de Guadalupe; representa a un monje franciscano recostado, el
cual incluimos en el corpus de este texto.



cruzar los brazos al pecho. Tampoco se ubican, en la mayoria de las veces, sobre sepulcros.
Lo frecuente fue que se les colocara en nichos, mas o menos ornamentados, en los
presbiterios. Los restos podian o no estar enterrados bajo la escultura, como sefialan algunas
lapidas. Con frecuencia, las esculturas se colocaron durante la celebracion de segundas

exequias, una vez que el templo favorecido por el patrono se habia concluido.*

Cabe destacar que nuestro corpus escultorico es pequefio, contamos con apenas trece piezas
existentes. Sin embargo, también he considerado dentro de este estudio a las piezas
desaparecidas, con las que el corpus se eleva a un total de treinta obras.’ Entre los
representados, se cuentan tanto monarcas y obispos, como numerosos laicos; del total,
veintidos son hombres y siete mujeres. Todos ellos se ganaron el privilegio de ser
representados por haber sido patronos de las fundaciones. El marco temporal en que podemos
fecharlas va de inicios del siglo XVII, con una mayoria de obras situadas en el siglo XVIII.
El grueso principal de las obras se ubican en la ciudad de México, pero la practica de erigir
efigies de los benefactores se extendi6 también a la ciudad de Puebla y, en menor nimero, a
Tepotzotlan, Zacatecas, San Luis Potosi, Huichapan, San Miguel de Allende y Guadalajara.
En cuanto a sus procedencias, las més antiguas son las dedicadas a los benefactores de la
Compania de Jests, aunque he considerado los antecedentes de las esculturas de los timulos
funerarios reales. A lo largo de los siglos XVII y XVIII, otras 6rdenes como los carmelitas,
los dieguinos y los oratorianos, el clero secular y las érdenes monasticas femeninas, como
las concepcionistas, jeronimas, capuchinas y agustinas recoletas, también concedieron a sus

patronos el privilegio de construir sepulturas que incluian esculturas orantes.

En cuanto a su tratamiento y técnica, la mayoria de las piezas son esculturas de madera tallada
y policromada. Vemos en algunos casos la aplicacion de labores de dorado y esgrafiado, pero
sin que se complete con el punzonado o bien, simplemente se decor6 con pintura al 6leo. No
encontramos, por lo tanto, las ricas labores de estofado que suelen caracterizar la imagineria

sagrada, aunque en un sentido amplio, la técnica de manufactura es la misma. Si los

4 Esta diferencia tiene su origen en la prohibicién de sepulcros elevados.
> En la tabla que se presenta, se encuentran consignadas 29 obras, pero si es verdad que Melchor de
Covarrubias conté con dos efigies, entonces la cifra se elevaria a 30.



comparamos con los grandes bultos estofados de santos y virgenes conocidas, la escultura
funeraria pareciera ser acabada, a proposito, con mayor modestia. Mas que una falta, esta
diferencia puede hablarnos de la propia personalidad de este tipo de escultura de Nueva
Espafia, pues es precisamente la humildad y sobriedad con la que, tanto material como
técnicamente estan hechas estas esculturas, lo que se buscaba subrayar. Esto mismo, puede

darnos una lectura sobre sus valores culturales y simbélicos.
Estado de la cuestion y justificacion del estudio

Han pasado ya cien afios de las primeras menciones que Manuel Romero de Terreros hizo
sobre el tema. En su trabajo Arte Colonial, publicado en 1921, califico a la escultura funeraria
como “pobrisima”, refiriéndose a que, desde entonces, los ejemplares de las mismas eran
contados. Su texto es muy breve y las anotaciones que realiza, asi como los casos escultoricos
que identifica también fueron muy pocos en el momento en el que se escribid su disertacion.
Un aspecto importante que anota el autor es la semejanza entre las esculturas orantes y los
retratos en lienzo que se disponian cerca de los restos mortales del difunto y que eran mas
numerosos: “Casi todos los sepulcros, pues, se cubrian con lapidas més o menos historiadas;
y era costumbre general colocar en la pared, arriba de las tumbas respectivas, los retratos al
0leo de los magnates alli enterrados”.® En su momento, Romero de Terreros no estaba al
tanto de los documentos que hablan de la prohibicion de sepulcros suntuosos, dando como
explicacion que la escasez de la escultura funeraria era subsanada por este tipo de pinturas:
“Por lo expuesto se comprendera la escasez que hubo en la Nueva Espaia de esculturas

funerarias tan en boga en Europa, sobre todo en Espaiia, desde el siglo XIII”.”

El estudio que considero fundamental para el andlisis de este tipo de piezas es el realizado
por Manuel Toussaint en 1944, titulado “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”. Dicho
articulo, publicado en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, constituye, hasta
ahora, el unico estudio dedicado exclusivamente a estas obras. Gracias a su autor se

increment6 el nimero de esculturas que se conocian y también se documentaron aquellas que

6 Manuel Romero Terreros, Arte Colonial (México: Libreria Robredo, 1921), 66.
7 Romero de Terreros, Arte Colonial, 66.



desaparecieron. De la relacion de donantes y sepulcros en territorio nacional que realizo
Toussaint, la gran mayoria atin se conservan. Debo agregar que, si bien este es el origen para
el estudio de estos materiales, el uso del aparato critico que se muestra en el articulo no fue
referido en el cuerpo del texto de manera rigurosa. Ante esto, me di a la tarea de consultar en
lo posible los materiales originales, de donde he podido obtener datos muy valiosos, incluso

de algunos sepulcros que apenas se habian mencionado en el texto de Toussaint.

A diferencia de Romero de Terreros, Toussaint considerd que estas esculturas fueron
abundantes en ntimero: “La ciudad de México debe haber sido muy rica en estatuas funerarias
pues se sabe de muchos patronos que fueron enterrados en los templos que habian edificado
a su costa”.® A la luz de mis observaciones, esta idea necesita matizarse porque, aunque en
efecto muchas de estas piezas han desaparecido, no a todos los personajes importantes, ni a
todos los benefactores de las 6rdenes se les fabrico una escultura. Algunos de ellos eligieron
sepulcros mas sobrios, como una lapida sencilla con su inscripcion y su escudo de armas. No
hay que olvidar que en el siglo XVII, incluso la comision de un retrato podia interpretarse

como un exceso de vanidad.

En 1954, Toussaint amplid en La catedral y las iglesias de Puebla su estudio sobre las
esculturas poblanas que habia mencionado en su texto de 1942. Entre las piezas mencionadas
se encuentran las del obispo Escobar y Llamas, en la iglesia de la Santisima Trinidad; también
la de Diego Lagarchi, en Capuchinas; las del obispo Fernandez de Santa Cruz y la del capitan
Cer6n Zapata, ubicadas en Santa Monica. Todas estas esculturas ya habian sido mencionadas
por Echeverria y Veytia en su cronica sobre la historia de Puebla, que constituye su fuente
primaria.’ A partir del analisis de este estudioso, poco o nada se ha escrito posteriormente. !

Existen menciones pobres de estas esculturas en catdlogos que no profundizan mucho mas

& Toussaint, “Escultura funeraria en la Nueva Espafia”: 45.

9 Manuel Toussaint, La catedral y las iglesias de Puebla (México: Editorial Porria, 1954), 138.

10 Anterior al articulo de Toussiant, Francisco de la Maza habia escrito una monografia de San Miguel de
Allende en 1939 en la que se menciona las efiges de los De la Canal que se encuentran en el Oratorio de San
Felipe Neri en la misma poblacién.



alla de constatar su existencia.!! En general, el grueso de textos que se consultaron pocas
veces hacen uso de fuentes primarias en donde se constate la historia de estas piezas y suelen
retomar lo ya dicho por Toussaint. En este sentido, carecemos hasta aqui de nuevas Opticas

de interpretacion de dichas piezas.!'?

En su Historia del Arte Hispanoamericano (1987), Jorge Bernales Ballesteros dedic6 algunas
lineas a la escultura funeraria novohispana, comparando la produccion americana con la

producida en Espafia.

La escultura funeraria es un capitulo de menor calidad tanto en Espafa como en América
durante el siglo XVII. Las reformas introducidas por la iglesia determinaron que disminuyese
considerablemente esta actividad. Las pocas composiciones que restan en México reiteran la ya
mencionada influencia de Montafiés y, al igual que en Peru, se hicieron en madera policromada,
como son los casos de las figuras de Pedro Ruiz de Ahumada, en Tepozotlan, don Melchor de
Cuéllar, en Tenancingo, y la de Melchor de Covarrubias, en la Compaiiia de Puebla; todos estos
personajes aparecen orantes, embutidos en arcos inscritos en los muros de los templos y de
aspectos reposados, acordes con los conceptos estéticos del primer tercio de siglo. En cambio,
la posterior escultura funeraria del capitan Jorge Ceron Zapata, en Santa Monica de Puebla,
adopta un tono declamatorio y de expresivo movimiento que, sin embargo, no fue seguido en
realizaciones mas tardias de este tipo de escultura. Esta obra es de avanzado el siglo X VII, pero
anterior quiza, a las de Diego del Castillo (1683) y su mujer, dofia Elena de la Cruz, ambos en
el ex convento de Churubusco, que muestran el recogimiento tradicional de las figuras

funerarias y carentes del insélito tono declamatorio de la estatua de Cerdn Zapata.'?

11 vid. Mariano Monterrosa Prado y Leticia Talavera Soldrzano, Catdlogo de bienes muebles del ex convento
de Santa Monica de la ciudad de Puebla (Puebla: Gobierno del Estado de Puebla, 1991), 358. También Guia de
patrimonio religioso de la Ciudad de Puebla (Puebla: UNESCO, Gobierno del Estado de Puebla, 2012), 209.

12 Vid. Margarita Martinez Dominguez, Para comprender el arte funerario (México: Consejo de la Crénica de
la Ciudad de México, 2005), 32. En esta obra, la autora reproduce ciertas ideas ya expresadas por Toussaint e
incluso con algunos equivocos al considerar a la escultura orante como laudes o lapidas. También existe mi
propio trabajo en que ya perfilo algunas de las ideas vertidas en esta investigacién. Vid. José Alejandro Vega
Torres, “Reflexion sobre algunos ejemplos de escultura funeraria colonial”, Graffylia (2009).

13 Jorge Bernales Ballesteros, Historia del arte Hispanoamericano. Siglos XVI a XVIil, vol.2 (Madrid: Alhambra,
1987), 125.



Es de notar que el autor tiene como modelo de calidad las esculturas realizadas en marmol,
probablemente en Italia, por lo que juzga las obras espanolas como de menor nivel y a las
novohispanas y peruanas por debajo, al utilizar como rasero la produccion escultédrica de

Martinez Montafiés.

Si bien los juicios depreciativos desde hace tiempo han empezado a ceder, la escultura de
orantes fue tanto o mas que la imagineria religiosa, etiquetada como poco lograda, sin mérito
artistico alguno, tiltando su factura cuando menos de “populares”.!* Aunque recordemos que,
por ejemplo, Diego Angulo Ifiguez hablaba ya de cierta inutilidad en seleccionar solo las
piezas bien logradas, de primer orden que pudieran ser paradigmaticas.'> Me parece que, bajo
nuestra Optica actual, no es el objetivo de la disciplina encontrar o justificar el mérito estético
de estas obras, sino tratar de entenderlas bajo su propia personalidad y en concordancia con
el pensamiento de la época que las produjo. Adelanto yo que, en mi opinion, la obra
escultorica novohispana buscaba la eficacia de su mensaje para conmover, producir
veneracion o ser didacticas, funciones que ya la Dra. Patricia Diaz Cayeros ha comenzado a
explicar en el caso de la escultura policroma de Puebla !¢ y que, en lo tedrico, coincide con

los postulados de David Freedberg a los cuales recurre este estudio.!”
Derroteros tedrico-metodologicos

Pese a los pocos ejemplares que encontré resguardados aun en sus recintos originales, me
percaté que estas esculturas compartian funciones particulares que iban mas alla de las
caracteriticas fisicas, técnicas o estilisticas de las piezas. Fue con la lectura de Aries Phillipe
titulada E/ hombre ante la muerte que efectivamente encontré que entre las piezas de estudio

pertenecientes al virreinato de la Nueva Espana podian existir algunos patrones semejantes a

14 Asi caracteriza Abelardo Carrillo Gariel a la escultura en general. Abelardo Carrillo Gariel, La imagineria
popular novoespariola (México: Ediciones mexicanas, 1950).

15 Vid. Diego Angulo Ifiiguez, Historia del Arte Hispanomaericano, tomo Il (Madrid: Salvat, 1950).

18 Vid. Irma Patricia Diaz Cayeros, “Tallas, estatuas e imagenes en los inventarios de la catedral de Puebla:
apuntes hacia una geografia devocional”, en Ensayos de escultura virreinal en Puebla de los Angeles (México:
UNAM-IIE, Museo Amparo, 2012).

17 Dpavid Fredberg, El poder de las imdgenes. Estudios sobre la historia y la teoria de la respuesta
(Espafna:Catedra, Grandes Temas, 1989)



los observados en la escultura funeraria europea.'® Pude discernir, gracias a ese texto, que al
menos existia un sentido en la orientacion espacial de las mismas. Debido a esto, consideré
necesario ir en bisqueda de las otras esculturas que se mencionan en el texto de Toussaint y

constatar si, efectivamente, se conservaba al menos un patrén contextual.

Posteriormente, mis observaciones me condujeron a la afirmacion de que las imagenes
ligadas a fendmenos funerarios deben reconocerse como un hecho artistico-antropoldgico
indisoluble y es bajo este principal enfoque que se desarrolla la presente investigacion. Esto
me llevd, asimismo, a considerar a la escultura funeraria, tal como se plantea en este texto,
como una serie de objetos destinados a funciones especificas y asociados a creencias
particulares, enclavadas en la complejidad de la sociedad que las produjo, contemplo y uso.
Nuevamente, reconoci en mi objetivo de estudio imagenes de caracteristicas intrincadas, pues
a la par de ser elementos estéticos, son depositarias de valores simbolicos, politicos,
espirituales, identitarios, econdmicos y artisticos de la sociedad que las produjo, dentro de

un tiempo y espacios determinados.

Parti, al inicio de mi investigacion, de la idea de hacer una indagacion iconologica de acuerdo
con el método propuesto por Erwin Panofsky en su libro El significado de las artes visuales."”
Su propuesta me parece pertinente como una base para comprender las obras de arte como
parte de un complejo social que deriva de una manera de pensar, ya sea filoso6fica, politica o
religiosa, que constituye lo iconoldgico propiamente. Me interesé poder generar una
interpretacion simbdlica tomando en cuenta el ambiente historico-social en el que los objetos
fueron creados. Si la cultura material en general es definida como aquellos objetos
producidos en diferentes tiempos y espacios para su interaccion con el mundo, ésta es
producto también de los ricos y complejos principios subyacentes que genera cada sociedad.

El objeto artistico no escapa tampoco a ello. Con principios subyacentes me refiero a lo que

18 phillipe Ariés, El hombre ante la muerte (Madrid: Taurus Humanidades, 1985).
19 Erwin Panosky, El significado de las artes visuales (Buenos Aires: Infinito, 1970), 48.



Panofsky identifica como significado intrinseco: “La mentalidad basica de una nacion, de

una clase social, de una creencia religiosa o filosofica”.?

Otro de mis planteamientos a considerar es que los objetos que hoy consideramos para su
estudio artistico se han generado en contextos de uso muy diversos. Aqui planteo que ciertos
elementos han sido manufacturados para fines de orden religioso y ceremonial. Esto no es
privativo de las sociedades asi consideradas no occidentales. Esta funcionalidad —que
podriamos determinar como magica o religiosa— también existi6 en las sociedades
occidentales mucho antes del advenimiento de lo que Hans Belting llama la “era del arte”.
Tanto Hans Belting como David Freedberg han desarrollado un estudio de la imagen mas
alla de los limites de la historia del arte. Dan importancia a la funcién de los objetos y buscan
la respuesta de los receptores, traducida en multiples actitudes ante los estimulos que éstos
generan. De esta forma, me adhiero a la propuesta de la antropologia de la imagen que estos
estudiosos proponen. Ademas de ello, considero que disciplinas como la Antropologia y la
Historia del Arte han convergido ya en un punto comun, que es el considerar a los objetos
producidos por el hombre por su eficacia funcional-simbodlica. Gabriel Cabello dice al

respecto:

La obra vista aqui, ya no se mira como instrumento de un logro del espiritu, sino como un

artefacto con su eficacia:

En efecto, la primera de las consecuencias que la introduccion de cuestiones antropologicas
en el dominio de la Historia del Arte traec consigo es justamente ésa: la de obligar al
investigador a preguntarse por los efectos, por la eficacia de las obras, lo que implica al menos
dos cosas: que, mas alla del placer estético (o al menos de cierto modo de concebir el placer
estético como “desinteresado”) las imagenes son objetos “agentes”, tanto en relacion con el

conocimiento como en relacion con los afectos; y que, precisamente por la necesidad de dar

20 panofsky, El significado de las artes visuales. Esta idea es compartida por Clifford Geertz quien piensa que
el arte se inserta y se entiende como un sistema cultural al incidir en ella multiples aspectos de una sociedad
que pueden explicar a ese artefacto que no necesariamente fue hecho para una “contemplacién
desinteresada”.



cuenta de su capacidad de agencia, toda reflexion sobre la imagen implica una reflexion sobre

las practicas en las que los objetos artisticos se insertan.?'

En esta investigacion quiero remarcar que, para mi, la escultura funeraria posee una funcion
simbdlica con base en los elementos contextuales que su época y artifices le dotaron como
parte de la retorica propia que éstas expresan. Esta investigacion va mas alla de la respuesta
simple de la ““ funcion magica” que dichas efigies puedan darnos para, en cambio, conectarlas

con el concepto warburiano de la “conexidn con reserva”, como se vera adelante .

Ernst Gombrich, tiene razén cuando menciona en su libro Arte e ilusion que pese al
transcurso de los milenios, diversas maneras de pensar y de usar los objetos han sobrevivido.

Esto incluye el pensamiento magico sobre los mismos:

Tal vez la leccion psicologica mas importante para el historiador es esta de la multiplicidad
de estratos, la coexistencia pacifica, en el interior del hombre, de actitudes incompatibles. No
ha existido una fase primitiva de la humanidad en la que todo fuera magia, nunca se produjo
una evolucion que borrara las fases anteriores. Lo que ocurre siempre es que instituciones y
situaciones distintas favorecen y engendran diferentes enfoques, a los que tanto artistas como
su publico aprenden a acomodarse. Pero debajo de estas nuevas actitudes, o colocaciones

mentales, las antiguas sobreviven y salen a la superficie en broma o en serio.*

De esta forma, las obras ya no pueden entenderse s6lo como logros de un alto progreso
“espiritual” o técnico, sino que es necesario entender los valores extra estéticos inherentes a
la obra del arte, como lo es la funcionalidad de los mismos en un determinado contexto de
produccion, pero también la eficacia de éstos para provocar en el espectador algin tipo de
respuesta, pues estos son elaborados dentro de un sistema cultural de creencias y de una red

social muy compleja. Entender o reducir al objeto artistico a su particular vision estética es

21 Gabriel Cabello, “Figura. Para acercar la Historia del Arte a la Antropologia” en: Revista Sans Soleil. Estudios
de la imagen 5: 1 (2003): 11.

22 Ernest. H. Gombrich, Arte e ilusién. Estudios sobre la psicologia de la representacion pictérica (Barcelona:
Gustavo Gilli, 1979), 96. Queremos aclarar que en ningun sentido se ha querido interpretar a la escultura
funeraria novohispana como objetos magicos; simplemente anotamos que dicha funcién se encuentra en
diversoso sitemas de pensamiento cultural.



simplificarla y restarle su riqueza interpretativa. Al respecto Gombrich menciona que varios
objetos se encuentran inmersos en un soporte ritualizado: “He intentado constantemente
evidenciar que las imagenes tienen funciones que no son puramente estéticas, sino que tienen
que ser instrumentalizadas y ritualizadas de manera que se relacionen o no con su estatus
estético. Estas funciones se pasan por alto debido a nuestra carrera precipitada hacia la

estésis”. 3

Quiero hacer énfasis en que actualmente, la historia del arte ha comenzado a mirar a sus
objetos de estudio como parte de un sistema cultural que le da un ser, un para qué, un sentido
y un significado que, aunque perdidos en su presente, se reconoce como una tarea importante
el esclarecer estos aspectos, mas alla de historiar la evolucion, adaptacion o cambios de una
serie de imagenes. Me parece que la antropologia de la imagen desarrollada por Belting y
Freedberg es un enfoque que enriquece la interpretacion de los objetos a historiar. Estos son
parte de un sistema de creencias complejas, religiosas o filoséficas que satisfacen una

necesidad material y espiritual.?*

En el intento de reconstruir la relacion de ests obras dentro de su sistema cultural, me han
sido de gran utilidad los conceptos que Alfred Gell aportd en su libro Arte y Agencia. Gell
parte de que cualquier objeto es indice de algo que se quiere expresar y que éste se genera en

medio de su relacion con la sociedad que la produjo. Los objetos estan hechos con cierta

23 Gombrich, Arte e ilusidn, 41.

24De acuerdo a lo expuesto anteriormente retomamos las ideas de David Freedberg, quien propone en E/
poder de las imdgenes que el estudio de las imagenes deberia considerar a todo una serie de objetos que han
sido usados de maneras diversas, las cuales fueron disefiadas para multiples funciones, incluso esas funciones
estan dadas por su apariencia exterior. De esta forma, Freedberg se refiere a una serie de elementos creados
para ser utilizados en medio de la ritualidad, de la esfera de lo religioso o para manipular y crear un efecto
esperado por medio del uso de esos objetos: “Este libro (E/ poder de las imdgenes) no trata de la historia del
arte. Trata de las relaciones entre las imagenes y las personas a lo largo de la historia. Conscientemente,
incluye en su esfera todas las imagenes, no sélo las consideradas artisticas”. David Freedberg, El poder de las
imdgenes. Estudios sobre la historia y la teoria de la respuesta (Madrid: Catedra, 2011), 11. El autor propone
que se pueda distinguir entre objetos que se puedan definir por sus “supuestos poderes magicos” y aquellos
que han sido creados para su contemplacién. Sin embargo, cree que también el arte de occidente han existido
también objetos inmersos con dichos poderes que los estudiosos han querido dejar a un lado.
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intencionalidad y son dotados de “agencia”, es decir, de ciertos elementos que ejercen sobre

el espectador o “paciente” una respuesta:

Los objetos fundamentalmente constituyen “indices” de las relaciones sociales que los
originaron. El trabajo de la antropologia consiste en reconstruir esas relaciones de los objetos
con su medio social, como si fueran personas dotadas de agencia (es decir, capaces de
producir efectos o respuestas) en una cadena de agenciamientos. No importa tanto a la
antropologia reconstruir las propiedades estéticas de los objetos en cuestion (simetria, ritmo,

brillo, textura, etc).?

Si bien, no es nuestra intencion explorar solamente las caracteristicas fisicas de estos objetos,
si habra que sumarlas en el “texto” que conforman su ubicacion espacial y su relacion con lo
sagrado visto en el altar y ver el resultado de todo esto como parte de una “tecnologia del
encantamiento”. Este término acufado por Gell nos dice que, “esta idea supone que el objeto
de arte ejerce una seduccion o encantamiento a través de la eficacia técnica requerida en su
produccion”.?¢ Es asi que, tanto Gell como Freedberg, esperan que el objeto produzca en el

espectador o paciente una reaccion como puede ser el espanto, la veneracion o la calma.
Objetivos

Mis aportaciones al tema consideran la caracterizacion de la escultura funeraria virreinal, es
decir, definir su personalidad y particularidades desde su propio discurso retorico. Es por ello
que, aunque tenemos un corpus escultdrico pequeio, podemos, al menos, tratar de entender
los contextos particulares en los que estas imagenes fueron contratadas y colocadas en las
iglesias. En los casos en los que las obras aun se conservan, quise empezar por las
descripciones de las esculturas que tuve la oportunidad de constatar, asi como de los espacios
donde se encuentran. Sin embargo, he tratado de que la exposicion del corpus no sea
solamente un catalogo de piezas para después otorgar datos biograficos de los personajes

efigiados con el mejor detalle que me fue posible.

25 Alfred Gell, Arte y Agencia. Una teoria antropoldgica (Buenos Aires: SB, 2016), 25.
26 Gell, Arte y Agencia, 26.
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Es sabido que en las cortes europeas, especialmente la de Francia e Inglaterra, como lo refiere
Ralph Gisey, fue usual la implementacion de mascarillas mortuorias.?’ Estas tenian la
finalidad de recoger “la esencia del rey difunto”, pues era necesario mantener el estricto
parecido del personaje para elaborar un mufieco que sustituyera al cuerpo del monarca
durante los oficios finebres. Me parece que esta preocupacion mimética no operd en la
escultura funeraria de la Nueva Espafia; aqui el parecido absoluto no era —como en los
retratos— de vital importancia, aunque si existia una preocupacion por la indvidualizacion de
los rasgos. Antes que la exactitud de la copia, se valora el privilegio social y espiritual que
se daba al difunto y sus descendientes al presentarlo como vivo por medio del soporte fisico
de su efigie. Por lo anterior, formulo los siguientes cuestionamientos: ;Cual es entonces la
personalidad y caracteristicas propias de la escultura funeraria novohispana?, ;por qué la

mayoria de ellas se ubican en el presbiterio y por qué miran al altar mayor?

En cuanto a técnica y materialidad, existe una diferencia fundamental con las piezas
espafiolas que son en su mayoria hechas en alabastro. No asi en la Nueva Espaiia, donde se
dio preferencia a la madera policromadas. Me interesa introducir algunas comparaciones
entre la escultura novohispana y la producida en Espafia, pero no solo para subrayar las
diferencias en cuanto al uso de materiales mas frecuentes y las técnicas de policromia de las
piezas. Existen también diferencias en su ubicacion e incluso lo que estas piezas pueden
expresar dentro del contexto en donde éstas fueron puestas.?® ; Tienen estas diferencias una
implicacion simbolica? ;habra existido alguna intencionalidad deliberada al producir y
ubicar estas piezas? De ser asi, ;/qué nos dice sobre la naturaleza y la eficacia simbolica de

las mismas?. Desde estas interrogantes, me he propuesto los siguientes objetivos:

1.- Definir la personalidad propia de la escultura orante novohispana en cuanto a su técnica,
materialidad, policromia y las caracteristicas de los rostros, los vestidos y la manera como se

integran en los espacios donde se muestran. Esta comparacion podria reafirmar los gustos y

27 Ralph Giesey, The royal funeral ceremony in Renaissance France (Paris: Libraire E. Droz, 1960).

28 prjcticamente todas las piezas registrados por Toussaint aln se conservan. Sin embargo, algunas de ellas
han sido removidas de su contexto de depdsito original para ingresar en los recintos de museos. El Archivo
Fotografico Manuel Toussaint tiene catalogadas la mayoria de las esculturas. Sin embargo, no hay datos de su
ubicacién espacial exacta. Algunas de las fotografias fueron tomadas entre los afios setenta y noventa.
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preferencias, tanto de los artistas de la Nueva Espafia como de los patronos, para producir
estos objetos con una identidad propia. Pues a pesar de ser piezas que se engloban dentro de
los ritos funerarios regulados por la Iglesia y de la referencia que tuvieron los donantes
novohispanos de los sepulcros de las élites nobles de Espana, las soluciones pasaron por una

conocimiento de lo que se hacian otras drdenes e iglesias en el virreinato.

2. Determinar la naturaleza o estatuto simbolico de estds imagenes. Si bien, a partir de la
descripcion formal es posible calificar a las esculturas del corpus como “orantes”, me interesa
analizar las intencionalidades que existieron al generar este tipo de piezas. Al tratarse de
retratos escultoricos, es evidente que las esculturas actuaron como sustitutos de los ausentes
dentro de las iglesias a las que habian beneficiado. A través del andlisis de los casos
particulares y la informacién de los patronos de las 6rdenes regulares, asi como de los
vinculos con los familiares, intento explicar la manera como estas esculturas interactuaban
como “presencias” dentro de sus sistemas culturales, asi como los procesos de activacion y

ritualizacion en los que se vieron envueltas.

3. Definir a la escultura orante como objeto didactico-religioso. En relacién con el punto
anterior, pienso que estas imagenes tuvieron la funcion de ensefar a los vivos, no solo la
personalidad prestigiosa del finado, sino que también mostraban a quien veia estas efigies
los valores que encarnaba el finado, como pudieron ser la piedad, la fidelidad, etc.
Finalmente, la muerte es un medio para inducir al fiel a una aspiracioén de lo divino. Estas
esculturas encarnan precisamente esto. El finado, sustituido por una escultura que lo
representa como si estuviera en vida, delante de lo sagrado, prefigura al espectador lo que le
espera en la Jerusalén Celeste. De esta forma, la escultura también era capaz de transmitir su
agencia sobre el espectador provocando en ¢l una reaccion extra a la de un ejercicio

meramente estético.

Como hipotesis central de mi trabajo planteo que estos objetos funcionaban primordialmente
como sustitutos de los cuerpos de los difuntos y que son medios o extensiones que les
servirian, dentro de un imaginario cultural, para seguir en medio de su comunidad, recibiendo

oraciones y también como participes del rito de la misa. Son también, de acorde al contexto

13



en las que fueron colocadas y orientadas, representaciones de estos individuos que estan en
el deseo anticipatorio del paraiso celestial. Asi mismo, planteo que estas piezas estan dotadas
de agencia y que al ser ritualizadas (dotadas de vista, policromia, ubicacion y orientacion)
estimulaban un tipo de respuesta en el espectador-paciente.Dicha respuesta, como lo veremos
mas adelante, se centra en la admiracion y cosuelo al percibir a estas imagenes como un doble

de los finados. De esta forma, planteo que estas piezas recibieron un tipo de “activacion”.

Partido expositivo

Los primeros dos capitulos presentan el corpus escultdrico reunido. Como ya dije, he incluido
tanto a las piezas existentes como aquellas que han desaparecido. Pese a la falta de
informacion certera sobre el origen de algunas de las piezas, propongo un orden cronolégico
de las mismas, a la vez que he intentado formar algunas “familias” entre ellas a partir de

caracteristicas compartidas.

El primer capitulo, dedicado a las esculturas orantes del siglo XVII, inicia con la presentacion
de aquellas esculturas que se usaron en las exequias de Felipe II y Felipe IV. Por supuesto,
la tradicion regia marcé la pauta a imitar por los demds personajes de alta posicion en la
Nueva Espafia a la hora de llevar a cabo sus propios funerales. Posterioremente, comento las
piezas que estuvieron bajo el cobijo de los templos jesuitas, entre las que se encuentran las
efigies de Melchor de Covarrubias, Alonso de Villaseca y Pedro Ruiz de Ahumada, las que
creo son las mas antiguas en su produccion y, probablemente, las que introdujeron la practica
de incorporar en los templos las efigies de sus patronos. Asi mismo, presentamos una serie
de piezas que constituyen matrimonios de benefactores: Vicente Zaldivar y Anna Bafiuelos;
Melchor de Cuellar y Marina Aguilar Nifio; Inés de Velasco y Diego Caballero; Maria de
Galvez y Juan Fernandez del Rio Frio; Diego del Castillo y Elena de la Cruz; José Retes
Lagarche, Maria de Paz y Vera, su hija Teresa Francisca Maria de Guadalupe Retes y Vera,
y su yerno, Domingo de Retes. Entre estos casos es posible analizar el entramado social y
familiar de las donaciones, pues en numerosas ocasiones se vieron implicados descendientes

y albaceas.
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El segundo capitulo aborda a las esculturas que se pueden fechar hacia el siglo XVIIIL. En
este apartado se incluyen a las piezas producidas en Puebla, como son las esculturas orantes
de Diego Ortiz de Largache, Sor Maria de la Cruz, las de los obispos Diego Osorio de Escobar
y Llamas y Manuel Fernandez de Santa Cruz y la de Jorge Zeron Zapata. Continuan después
aquellas esculturas de Buenaventura Medina Picazo, en la capilla de la Purisima Concepcion
de Regina Coeli y la del matrimonio de Tomas de la Canal y Maria de Hervas y Flores, en la
capilla de Nuestra Sefiora de Loreto del oratorio de San Felipe Neri de San Miguel. En estas,
se percibe un perfil distinto a las de los matrimonios, pues se conciben ya como capillas
familiares, en las que se proyectan los privilegios de un linaje. Asi mismo, se incluyen las
imagenes que pertenecieron a dos capitanes del norte, Manuel Gonzalez de Huichapan y
Nicolés Fernando de Torres, de San Luis Potosi. Por ultimo, cierra el caso de fray Antonio
Alcalde, obispo de Guadalajara. En ambos capitulos también se proporcionan datos
biograficos de los personajes e informacion referente a la construccion de las esculturas como

un privilegio para reconocerlos como donantes de sus templos.

El tercer capitulo, titulado “Sustituir al cadéver. La construccion de la imagen de un segundo
cuerpo en el imaginario cultural” propone una interpretacion simboélica de estas imagenes.
En dicho apartado, se hace un breve recorrido cultural con el fin de reconocer los usos de las
imagenes funerarias como “segundos cuerpos” y las implicaciones simbdlicas y religiosas de
estas piezas. Posteriormente dedicamos un apartado a caracterizar a la escultura funeraria
novohispana en sus propios términos dentro de la teoria del cuerpo doble. Destaco la
particularidad de producir estas imagenes mostrando a los efigiados como “personas en vida”
y el sentido iconografico que esto tiene: mostrar al individuo en un cuerpo glorioso. Analizo,
con este fin, el contexto arquitectonico en que estas figuras suelen ubicarse y su orientacion
espacial, generalmente viendo y orando hacia el altar. Por tltimo, en la parte final de este
tercer capitulo, bosquejo un marco histdrico-religioso sobre la muerte en la Nueva Espana.
Este marco nos sirve como referencia para poder contextualizar a esta piezas dentro del

pensamiento y actitudes que los novohispanos tenian ante la muerte.

15



Fuentes

Uno de los principales problemas a los que me enfrenté, fue la escasa informacion sobre estas
obras, pues en la mayor parte de los casos solo se contaba con descripciones aisladas de las
piezas y con los breves, aunque significativos, aportes historicos y documentales de Manuel
Toussaint. Me parece que uno de los problemas que comparten estas efigies con los estudios
de escultura religiosa es, precisamente, la falta de informacién documental sobre sus procesos
de factura y, como ya lo ha planteado la Dra. Consuelo Maquivar, el casi total anonimato de
sus autores.?’ Esto redundd en un desinterés que se ha traducido en el francamente escaso
material escrito sobre este particular tema. Sin embargo, considero que en ambos casos se
habian dejado de lado otro tipo de problematicas, como por ejemplo, el simbolismo de estas
piezas como transmisoras de mensajes particulares y que se relacionan su orientacion y
ubicacion espacial, asi como las implicaciones de su materialidad. Es por ello que buena parte

de los argumentos presentados se basan en bibliografia especializada.

En cuanto a las fuentes primarias consultadas, he revisado tanto pragmadticas, concilios
provinciales y ordenanzas. Aunque el tema de la escultura orante esta ausente, pues para las
autoridades era mucho mas importante legislar la manera de llevar el luto y el duelo, que las
imagenes por si mismas, estos documentos me proprcionaron informacion sobre las practicas
funerarias, asi como la imposibilidad de construir sepulcros altos y suntuosos. Por otro lado,
me di a la tarea de consultar crénicas provinciales, como las de Francisco Florencia (1669),
Francisco Javier Alegre (1767) o de Mariano Fernandez de Echeverria y Veytia (1780),
donde se encuentran menciones breves pero significativas de algunas escultdricas orantes y,
en ocasiones, se alude al deposito original de las mismas. Solo en una crénica, Documentos

para la Historia de San Luis Potosi (1898), se sefiala el cuando, como y donde se coloco la

23 Cfr. Maria del Consuelo Maquivar, “Visién General de la Escultura Novohispana” (Tesis de Maestria en
Historia del Arte, UNAM, 1988), 5. Gracias a la recopilacion de fuentes de Glorinela Gonzalez Franco, se ha
identificado el nombre dos arquitectos, Juan Gémez de Trasmonte y Alonso Martin, que contrataron la fabrica
del sepulcro y la escultura orante, para los patrones del convento de Santa Inés de México. Véase Glorinela
Gonzalez Franco y Maria del Carmen Olvera Calvo, Artistas y artesanos a través de fuentes documentales, vol.
1 (México: INAH, 1994), 176.
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escultura orante de Nicolas Fernando de Torres, en el Carmelo de San Luis Potosi. Se trata

de un dato excepcional.

Aunque no muy numerosos, incorporo la iformacion que he podido ubicar en el Archivo
General de la Nacion, el Archivo de Notarias de la Ciudad de México y el Archivo General
de Indias donde se proporcionan algunos datos sobre disposiciones de enterramientos o bien
complementos biograficos de los personajes efigiados. Por ultimo, resultaron relevantes los
datos que nos proporcionan las oraciones finebres y las cronicas sobre exequias reales, de
gran valor para esta investigacion. Me refiero en particular al texto del cronista Dionisio
Ribera Flores, quien en 1600 relata las exequias de Felipe II. La descripcion de la escultura
orante de este monarca constituye un dato novedoso, pues gracias a este texto podemos ubicar
el uso de esculturas orantes en los timulos funerarios. Esta investigacion esté lejos de haber
explotado el tema en toda su totalidad. Antes bien, me parece que es un buen acercamiento a
la concepcidn de la muerte de una sociedad que utilizo estas esculturas. Es por ello que ese
pensar en la muerte y su trascendencia centrada en la aspiracion al paraiso celestial se reflejo
en una buena cantidad de sermones y manuales de la buena muerte que dan cuenta que la
vida del hombre novohispano estaba centrado en ganar esa gloria por medio de sus obras en

la tierra.
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CaAPITULO 1

ESCULTURAS ORANTES DEL SIGLO XVII

1. LA TRADICION REGIA

Dentro de la tradicion de representacion regia, existen dos antecedentes fundamentales de
escultura funeraria: las imagenes usadas en los timulos y los simulacros reales que formaron
parte de los sepulcros. En ambos casos, se trata de obras que sustituyeron el cuerpo ausente
del rey, un fendmeno que ha sido ampliamente estudiado tanto para las monarquias inglesa
y francesa, con complejos y codificados rituales regios, como para las cortes ibéricas. Al
tratarse de tradiciones fundacionales, son un punto de partida necesario para el estudio de la
imagineria funeraria virreinal, pero vale tomar en cuenta que las soluciones presentadas
fueron variadas y que los casos estudiados estan lejos de ser un corpus unificado, o de poseer

continuidad.

En Francia, Inglaterra e Italia fue comun la elaboracién de mascaras mortuorias y efigies de
cera como parte del ceremonial finebre de reyes, santos y otros personajes de gran fama.
Segtin Erns Benkard, “siempre que moria un rey, el pintor de la corte era convocado al palacio
para hacer un molde de los rasgos del monarca, incluso antes de que su cadaver fuera abierto
y embalsamado por los médicos y cirujanos de la corte”.>’ La mascara funeraria servia para
la elaboracién de un maniqui que representara al rey difunto. Dicha efigie debia tener el
tamafio y las caracteristicas fisicas exactas del monarca o la reina muertos; asi mismo, era
necesario vestir a este simulacro con la indumentaria de los fallecidos. De esta forma, el
maniqui procuraba contener la presencia de los difuntos y se constituia como una imagen

potenciada al recibir el parecido, la altura y la indumentaria.

30 Ernst Benkard, Rostros inmortales. Una coleccién de mdscaras mortuorias [1926] (Barcelona: Sans Soleil,
Coleccion Pigmalion, 2013), 35-36.
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Tanto Benkard como Gisey mencionan que dichas esculturas eran elementos procesionales
que se utilizaban unicamente durante el cortejo funebre (fig.1).3! Segun Gisey, el desarrollo
de la efigie funeraria se debid a la escasa técnica de embalsamamiento de los cuerpos. Las
exequias reales duraban varias semanas, incluso después de haber enterrado el cadaver, es
por ello que se implemento el uso de un maniqui que copiara las caracteristicas fisicas exactas
del difunto. Me parece importante la diferenciacion que hace el autor entre una efigie y una

escultura funeraria que servia para conservar la memoria.

La efigie funeraria (lo cual debemos remarcar, fue usada como una imagen temporal de
madera, cuero o cera usado solamente durante el servicio funerario, y no como un monumento
o una efigie de tumba de bronce o piedra) aparece primero como un remplazo del cuerpo,
cuando por una razon u otra el cuerpo no puede ser expuesto durante las exequias. La
disposicion del cuerpo durante todo el funeral fue originalmente una practica reservada para
la realeza; de esta forma, las efigies funerarias fueron hechas, primero, solamente para reyes

y reinas”. >

En el caso de la peninsula ibérica, los timulos funerarios se levantaron a través de los siglos
para honrar la gloria y la fama de los reyes de la Espafia moderna. Hacia la época de la
Contrarreforma, en la que la Iglesia revindica la importancia de las imagenes como recurso
adoctrinador, la fiesta barroca, en la que podemos incluir a la parafernalia que se desarrollo
alrededor de la muerte de los monarcas y las reinas, fue fundamental para crear un mensaje

de poderio politico, social y religioso de estos personajes:

El ceremonial litiirgico era un elemento fundamental en el desarrollo de los oficios funebres.
La importancia del rito litirgico viene dada por la manifestacion externa [...] el cuerpo
operativo de una identificacion total entre lo real y el poder religioso. En el siglo XVII ya

casi habia llegado a su culminacion el proceso de la Contrarreforma. Fue gracias a Trento

31 para Julius Von Schlosser, la costumbre de hacer efigies funerarias de cera deriva de la consecratio romana,
en donde se elaboraban un mufieco que representaba al emperador y se ponia encima de su ataud. Para Gisey
esto no tiene relacidn con este rito, pues entre lo elaborado por los romanos y las primeras efigies de
monarcas que se hicieron aproximadamente durante el siglo XIV distan muchos siglos como para que no
existan diferencias notables.

32 Ralph Giesey, The royal funeral ceremony in Renaissance France (Paris: Libraire E. Droz, 1960), 80.
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como la iglesia consiguio superar la critica situacion que habia vivido con la reforma
protestante [...]. Evidentemente la liturgia se vio afectada por esta fase de renovacion [...].
Realmente, el culto funerario inspirador de las exequias reales se incluye, sin duda, en la

aplicacion del espiritu de Trento.3

Jos¢ Manuel Baena considera que los funerales y el correspondiente timulo funerario
levantado en honor de los monarcas forman parte de una gran teatralidad que pretendia
conmover a los espectadores. En efecto, el timulo funerario, acaso una recreacion de los
hechos en la antigiiedad grecolatina, concentraba en su arquitectura, pintura, escultura y
pintura todo el pathos o el patetismo del hecho de la muerte. A ello debemos agregar la luz,
en los numerosos cirios puestos en el timulo, como también el incienso y la musica que

acompafiaban a este tipo de arquitectura efimera.>*

Sin embargo, era muy raro incorporar la imagen de los monarcas en los timulos funerarios
como una escultura. Més bien, se puede encontrar la imagen de los reyes y reinas en los
diferentes emblemas o empresas que se adosaban en la arquitectura de estos elementos
arquitectonicos (fig.2). Asi sucedio en el timulo de Felipe III, levantado en 1621: “En el
frente norte habia una figura del rey en la cama con la fe y la justicia en la cabecera, portando
dos coronas y la muerte quitdndole la que tenia puesta”.®> Asimismo, era comun que la
presencia del rey o la reina se simbolizaran dentro del mismo timulo utilizando diferentes
elementos alegdricos que sustituian la presencia del personaje muerto, como una urna que
podia estar cubierta por un pafio negro y, sobre este, se colocaba la corona, el cetro o un
estoque. Estos solucionaban la presencia regia sin la necesidad del cuerpo del finado. Baena

Gall¢, nos dice de estos elementos:

Sobre el mencionado pafio negro se situaba otro brocado amarillo, que solia ser de gran

riqueza, y encima de este, mirando hacia el coro, se colocaban dos almohadas, también de

33 José Manuel Baena Gallé, Exequias reales en la catedral de Sevilla durante el siglo XVII (Sevilla: Diputacién
Provincial de Sevilla, 1992), 31-32.

34 José Manuel Baena considera que, en el siglo XVII, era importante causar un impacto y una conmocién al
espectador estimulando todos sus sentidos, desde el visual, el auditivo y el olfativo. Baena Gallé, Exequias
reales en la catedral de Sevilla, 25.

35 Baena Gallé, Exequias reales en la catedral de Sevilla, 72.
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Fig.1 Arribo de la efigie de Ana de Bretafia a Notre Dame de Paris. Funerales de Ana de

Bretafia. Cleccion Dutriut. Tomado de Gisey, figura 12.
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Fig.2 Jeroglifico solar de Carlos II. México, 1701. Tomado de Victor M



brocado amarillo [...]. Encima de dichos almohadones se localizaban los atributos que
expresaban la calidad y dignidad de la persona fallecida. Asi, en el caso de ser reina se ponia
una corona y un cetro de plata; por un principe, se colocaba un estoque o una espada

desenvainada con su punta sefialando al altar mayor, y por un rey, una corona y un cetro.*®

En el timulo de Felipe III, ya mencionado, se colocaron estos elementos: “En la dicha urna
se situd la tumba cubierta con un pafio brocado amarillo y en la parte orientada al coro dos

almohadas del mismo tejido, con corona, cetro y estoque”.?’

Seglin Francisco de la Maza, las piras funerarias novohispanas fueron herederas de la
tradicion de las exequias espafiolas, pero estas no se pueden explicar inicamente a partir del
ceremonial funerario, pues las efigies de los monarcas no formaban parte de él. Debemos,
por lo tanto, buscar otras tradiciones. Si bien, del tipo de efigies de cera y cuero que se usaron
en las cortes francesas e inglesas poco se puede decir para Espafia, pues no eran usuales, se
tienen algunas noticias de figuras funerarias de los monarcas espafioles que fueron imagenes

de vestir, como lo menciona Domingo Sanchez Mesa Martin:

Porque en la variedad de las representaciones reales en sus enterramientos en Espafia no
aparece la estatua ecuestre, ni la de pie, ni tampoco sentada, salvo singulares caso hoy
perdidos, como las figuras de vestir en la tumba del rey Fernando 111, el Santo, en Sevilla.
Soélo las orantes y yacentes, dormidas o con los ojos abiertos entretenidos en la lectura y en
la oracion, ocupadas sus manos con el libro, el rosario, sobre la espada o el cetro, nos ofrecen
el testimonio de su existencia real, como personajes centrales de los destinos de unos pueblos

o como miembros de regias estirpes continuadas.*®

Por otro lado, Felipe Pereda apunta un dato muy interesante sobre algunos bultos funerarios
que se colocaron en la capilla de Santiago de la catedral de Toledo, fundada por el

condestable Alvaro Luna. Como lo comenta el investigador, la capilla ya estaba construida

36 Baena Gallé, Exequias reales en la catedral de Sevilla, 22

37 Baena Gallé, Exequias reales en la catedral de Sevilla, 72.

38 Domingo Sanchez Mesa Martin, “La escultura en los panteones reales espafioles” en: La Escultura en el
Monasterio del Escorial. Actas de simposium (Madrid: Instituto Escurialense de Investigaciones Histdricas y
Artisticas. Estudios Superiores del Escorial, 1994), 77.
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hacia 1441, afo en el que fue saqueada por el infante don Enrique, y en el que ya se menciona
la existencia de las singulares efigies funerarias del condestable y su esposa.*® Dichas piezas

al parecer tenian la peculiaridad de estar articuladas:

En el centro de la capilla estaba previsto que la ocuparan dos automatas de bronce a los que
se ha prestado muy escasa atencion, pero que constituyen una pieza imprescindible de la
operacion de la legitimizacion porpagandistica del valido que envuelve todo el proceso de
construccion del edificio. Las esculturas fueron sin duda una de las obras de arte mas célebres

de su tiempo a juzgar por el inusual nimero de referencias que se han conservado.*

Varios cronistas describieron estas figuras, pero es Pedro de Alcocer quien da los mejores
detalles de estas imagenes funerarias: “estaban en la capilla de Sanctiago, encima de las
sepulturas del dicho maestre y Condestable, y de su muger, que el en su vida hizo hacer de
latén dorado de muy rica y subtil obra, hechos por tal arte, que los podia hazer levantar y
poner de rodillas cada vez que querian”.*! Segliin comenta Olga Pérez Monzdn, quiza los
automatas de Alvaro Luna y su esposa copiaron su uso de la tradicion bizantina o islamica
en donde al parecer eran mucho mas comunes que en la Espafia de ese momento, donde

causaron gran admiracion.*?

En Espafia, desde mediados del siglo XV la tipologia escultorica sepulcral fue tan variada
como usual. Los enterramientos de la aristocracia y la clerecia espafiola expresaron su estatus
social y su busqueda de la salvacion mediante el uso de diferentes construcciones, como la
lauda sepulcral, el sepulcro tumular, el sepulcro parietal o bien la tumba con el uso de la

escultura orante.** Los tres primeros tipos fueron muy utilizados desde la Baja Edad Media

39 Felipe Pereda, “Entre Portugal y Castilla: La secuencia formal de las capillas ochavadas de cabecera en el
siglo XV” en: Demeures D Eternité. Eglises et Chapelles Funérarires aux XVe et XVle siécles. Actes du colloque
(Francia: Université de Tours, Centre national de la recherche scientifique, 1996), 51.

40 Felipe Pereda, “Entre Portugal y Castilla”, 52.

41 Felipe Pereda, “Entre Portugal y Castilla”, 52.

42 Olga Pérez Monzdn, “La dimensidn artistica de las relaciones en conflicto” en La Monarquia como conflicto
en la corona castellano-leonesa (Madrid: Silex, Universidad Complutense de Madrid, 2006), 610.

% Vid. Alberto Morales Chacdn, Escultura funeraria del Renacimiento en Sevilla (Madrid: Publicaciones de la
Diputacidn Provincial de Sevilla, 1996).
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hasta principios del Renacimiento.** Me referiré en adelante s6lo a la tumba con el uso de la
escultura orante. Alberto Morales Chacén sefiala que este tipo de sepulcros, donde se usa la
imagen de un personaje arrodillado, tiene sus antecedentes en la segunda mitad del siglo XV,
durante la etapa final del gotico: “una cuarta tipologia sepulcral como es la estatuaria orante,
con precedentes goticos, que en este periodo renacentista tomaria impulso y auge, muy
especialmente, a partir de los modelos impuestos en la Corte escurialense por Pompeyo y

Leon Leoni a finales del siglo X VI, con lo que se erige en retrato oficial del difunto”.#

Para poner en contexto los casos de los orantes novohispanos se debe, por lo tanto, tener en
cuenta la gran fama que tendria el conjunto funerario que realiz6 Pompeo Leoni de Carlos V'y
Felipe II con sus familias para el mausoleo del Escorial (figs. 3 y 4). Si bien las figuras de
orantes arrodillados aparecen ya en diversos sepulcros medievales, las esculturas en bronce de
este conjunto han sido consideradas por la historiografia espafiola como un parteaguas cuyo
modelo seria imitado por otros sepulcros de nobles o clérigos espaioles de la época como una
préctica seflorial y de prestigio. En este conjunto, considerado su obra maestra, el escultor

italiano, hijo del afamado Leone Leoni, representd a los monarcas con gran fidelidad.

Sobre cada uno de estos oratorios se levanta un bellisimo pedazo de Arquitectura, incluido
también dentro del arco, y sirven para los entierros reales de Carlos V y Felipe II. Cada entierro
tiene delante dos columnas en el medio, y dos pilastras en el extremo, que distan igualmente,
formando tres espacios iguales: son de orden dodrico, y en todo parecidas a las del Altar. Desde
las columnas a la pared, en donde corresponden pilastras, hay bastante hueco [...]. El sepulcro, o
entierro del lado de la Epistola es como el antecedente. Esta de rodillas Felipe 11, con armadura,
y manto Real, sobre la qual se ven las Armas de Espafia hechas de varias piedras. Tienen a los
lados a la Reyna Dofia Ana, su ultima mujer, a la Reyna Dofia Maria, y a la Reyna Dofia Isabel,
madre del principe Don Carlos, el qual esta detras; todas figuras excelentes de Pomeyo Leoni,

como se ha referido.*®

4 Vid. Sonia Morales Cano, Moradas para la eternidad. La escultura funeraria gética toledana (Madrid:
Biblioteca Nueva, 2012).

45> Morales Cano, Moradas para la eternidad, 25.

46 Antonio Ponz, Viage de Espafia o Cartas en que se da noticia de las cosas mds apreciables y dignas de saberse
que hay en ella, Tomo Il (Madrid: por Don Joaquin de lbarra, 1773), carta tercera, pp. 57-58.
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Fig.3 Retablo mayor de el templo de San Lorenzo; El Escorial, Espafa. Foto: Imagen

propiedad del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Patrimonio Nacional.



Fig.4 Conjunto escultorico de Felipe Il y su familia. Pompeo Leoni. Bronce dorado;1600.

Ubicados en el lado de la Epistola del templo. Imagen propiedad del Real Monasterio de

San Lorenzo de El Escorial. Patrimonio Nacional.



La obra monumental del Escorial fue un proyecto emprendido de manera muy personal por
Felipe II. Era tenido como la reproduccion de un cielo o de una Jerusalén celeste. No es
casual que fray Juan de San Jeronimo, Juan de Almeda y el padre Siguenza se refirieran a
Felipe II como un “segundo Salomon,” identificaciones que se convirtieron en un lugar
comun.*’ Pero el mausoleo imperial respondia a la peticion que Carlos V hizo a su hijo. El

propio emperador encarg6 a su sucesor la disposicion de su entierro:

y en el codicilio postrero que alli ordeno, dex6 a la voluntad, y parecer de su hijo todo lo que
tocava a su entierro, lugar, y asiento de su sepulcro, y de la emperatriz Dofia Isabel su mujer,
y la disposicion de los Aniversarios, y Memorias, que para siempre se avian de hacer por sus

almas, y este fue otro motivo, y despertador grande para venirse a levantar esta fbrica.**

Maria Rodriguez Velasco y Fernando Checa coinciden en que existieron proyectos previos
que con seguridad se tomaron como base para la construccion de la capilla funeraria del
Escorial y de sus esculturas orantes. Para la estudiosa, debid influir fuertemente la visita que
Felipe II hizo a los Paises Bajos entre 1548-1551, en la que conocid la Capilla del Santisimo

Sacramento de la catedral de Santa Gudula, en Bruselas.

Alli, hacia 1537 se dedico una vidriera a Carlos V en que sin duda fue admirada por Felipe
II. La representacion se hace sobre cartones de Bernard Van Oley. El emperador y su mujer,
Isabel de Portugal, estan retratados con las insignias imperiales, arrodillados en reclinatorios
y colocados bajo una arqueria, a modo de arco triunfal. Carlomagno tras ellos corona al

Emperador.*

47 Juan José Martin Gonzalez, “Interaccidon: Arquitectura y escultura en el Escorial” en: La Escultura en el
Monasterio del Escorial. Acta de un Simposium (Madrid: Instituto Escurialense de Investigaciones Histdricas y
Artisticas, Estudios Superiores del Escorial, 1994), 36.

48 Francisco de los Santos, Descripcién Breve del Monasterio de San Lorenzo (Madrid: por José Fernandez de
Buendia, 1667), fol. 3r.

49 La autora menciona que el proyecto que Maximiliano | levanté en la Hofkirche, en Innsbruck, también pudo
ser una fuente para el proyecto del Escorial. Sin embargo, pienso que la experiencia flamenca constituyd,
desde finales del siglo XV, una primera y principal vertiente para elaborar las esculturas orantes, pues Pompeo
Leoni, al viajar por gran parte de Europa con su padre, pudo también conocer estos proyectos. Maria
Rodriguez Velasco, “Simbolos para la eternidad. Iconografia funeraria en la Baja Edad Media”, en El mundo de
los difuntos: culto, cofradias y tradiciones. Simposium XXII (Madrid: San Lorenzo del Escorial, Estudios
Superiores del Escorial, 2014), 351.
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Las esculturas fueron hechas con la intencion de inmortalizar la figura del rey en la eternidad,
pero cumplieron su funcion atn antes de su fallecimiento. Felipe II pudo discutir con el
escultor el programa, e incluso llegd a visitar el taller de Pompeo Leoni en Madrid y ver

concluido el conjunto escultorico de su padre Carlos.’® Segin Martin Gonzalez,

No se ha encontrado el contrato para la ejecucion de las estatuas funerarias, pero al firmarse
el del retablo mayor el 3 de enero de 1579 ya se menciona que en éste se incluian los
sepulcros. Esto quiere decir que de su escultura se encargaban los Leoni. Pero se vacil6 acerca
del material. El marmol fue elegido primeramente, como dio a entender Pompeyo Leoni en
una carta que desde Milan escribi6 Juan de Ibarra, secretario de Felipe 1. Las figuras serian
de marmol blanco y los reclinatorios de jaspe negro, imitando terciopelo de luto. Pero al fin
se opto por el bronce dorado. Las condiciones se especifican en escrito de 3 de mayo de 1597.

Tendria que hacer Pompeyo Leoni diez estatuas y dos sitiales.”'

El aspecto idealizado de la imagen del monarca se hace mas evidente cuando, al comparar el
retrato de Pantoja de la Cruz de los ultimos afos del rey con el de su enterramiento, podemos
ver que el escultor tomd como modelo de su Felipe Il y su Carlos V los retratos de Tiziano,
antes que la realidad de los ultimos afios del monarca. El escultor, mediante los rasgos fisicos,
sefiala los valores trascendentes del espiritu, en la serenidad del rostro, asi como en el sosiego
de la figura atenta al altar, pues es un gran privilegio de la casa de Austria, entre otros, no
perder ningun suceso la serenidad del rostro ni la gravedad del imperio. De esta forma el
escultor elude la realidad material y su contingencia, haciendo hincapié en la permanencia
de lo animico frente a las circunstancias del momento. Se concibe el retrato como un
adentramiento en el mundo interior del individuo, pues lo que interesa, de acuerdo con la

realidad historica, es destacar la profunda espiritualidad de Felipe 1T y de sus familiares.>?

50 Intervinieron en la produccién de estas imagenes en bronce los artistas italianos Milan Vilmercato, Baltasar
Mariano. El espafiol, Juan de Arfe y Villafafie. En el dorado de las mismas, Martin Prado. Otros artistas que se
encargaron del tallado y cortes de marmol fueron Jdcome Da Trezzo, Giovanni Paolo Cambiaso y Julio
Miseroni. Cfr. Martin Gonzalez, “Interacciéon: Arquitectura y escultura en el Escorial”, 49.

51 Martin Gonzélez, “Interaccién: Arquitectura y escultura en el Escorial”, 48.

52 José Maria Azcérate y Ristori “Los grupos funerarios de la basilica” en La Escultura en el Monasterio del
Escorial. Acta de Simposium (Madrid: Instituto Escurialense de Investigaciones Histéricas y Artisticas, Estudios
Superiores del Escorial, 1994), 146-147.
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El riquismo altar mayor estaba dominado por la custodia y su sagrario, lo que influy6 en la
disposicion y sentido de los grupos funerarios del emperador y del rey con sus familiares,
que se dirigen en oracion hacia la custodia, que es el centro de la organizaciéon del conjunto
de todo el templo™.>® Para Martin Gonzalez, estos conjuntos escultoricos, el correspondiente
a Carlos V y el del propio Felipe II, connotan la novedad de que se tratan de conjuntos en los
que se representan familias enteras. La intencion de estos, remarca el estudioso, era acentuar
el caracter piadoso de la familia real al encontrarse sus imagenes arrodilladas, adorando
sempiternamente la sagrada forma que se encuentra en el altar. Por otro lado, buscaba dar un
mensaje politico: “se trataba de recordar que constituia una familia completa, con vinculos
en Francia, Portugal y Alemania. La intencionalidad politica es manifiesta. A eso hay que
sumar los letreros y los escudos. Venia a ser por tanto el enterramiento de una monarquia

estable, que gobernaba con eficacia y esplendor, amparada por la ayuda divina”.>*

Por su lado, Jos¢ Maria de Azcérate sefiala el lugar destacado que tuvo dentro del programa
el culto a la eucaristia que la nobleza espafiola promovié con un acto contrario a la Reforma:
“el desarrollo del Protestantismo y sus ataques al culto religioso tradicional determinan que
por el Concilio de Trento se acentte la importancia del culto al Santisimo Sacramento, lo que
lleva emparejado la exaltacion de la eucaristia y la proliferacion de custodias y sagrarios muy
visibles en el mundo catolico”.>® De ello se desprende que, las figuras orantes del Escorial —
cuya construccion inicia precisamente en el mismo afio en el que se clausur6 Trento— estén
arrodilladas ante la sagrada forma, pues también se trata de remarcar a las familias reales no
solo como figuras politicas, sino también religiosas, en donde los monarcas sean también

simbolos de fervor y paladines del catolicismo.

53 Azcarate y Ristori “Los grupos funerarios de la basilica”, 145.
54 Martin Gonzélez, “Interaccién: Arquitectura y escultura en el Escorial”, 48.
55 Azcarate y Ristori “Los grupos funerarios de la basilica”, 144.
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1.1 Escultura orante de Felipe II (113 de septiembre de 1598). Templo de Santo

Domingo, México

El primer caso que conocemos de una escultura orante en la Nueva Espafia fue la efigie que
representaba a Felipe Il en su timulo funerario. La imagen, de tamafo natural, mostraba al
difunto rey como orante, arrodillado sobre la tumba vacia, pieza central del monumento que
se levantod en la iglesia del convento de Santo Domingo, en el afio de 1600. No se conserva
ningun grabado del timulo, pero su programa es conocido gracias a la Relacion Historica de
las Exequias Funerales de la Magestad del Rey D. Phillpo Il nuestro Senior. Hechas por el
Sancto Officio de la Inquisicion, obra escrita en 1600 por el candnigo doctoral y consultor
del Santo Oficio, Dionisio de Ribera Flores (fig.5). Esta obra, de 185 folios, fue presentada
por Joaquin Garcia Icazbalceta en su Bibliografia del Siglo XVI. Francisco de la Maza la

considerd “uno de los libros mas raros de la bibliografia colonial mexicana”.>¢

El aparato, disefiado por el arquitecto, ingeniero, relojero, cosmografo y matematico, Alonso
Arias, tuvo una planta de forma cuadrangular y estuvo bajo “ordenanza dorica”. Se componia
de dos cuerpos. La escultura orante del monarca se ubicaba en el primero; el segundo era
rematado por una cupula de media naranja. Formaron parte del programa una serie de
esculturas que representaban a diversas alegorias como el temor, el espanto, el llanto y el
sentimiento; ademads, también se colocaron otras mas que representaron el genio,

entendimiento, deseo y pensamiento.>’

Para subir al primer cuerpo de este timulo se pusieron nueve gradas, como al principio se
dijo: en la planicie de ¢l se pusieron otras cuatro gradas para subir al cuerpo interior. Cuyo
pavimento hacian los cuatro arcos que se movian en las pilastras que antes dijimos, en cuya
planicie se hacia una plaza de espacio de diez y seis varas en ambito, bastante para que alli
se celebrase la misa mayor, como se celebrd, que fue singular traza y de grande majestad y
gusto para el pueblo, que gozo el aparato del timulo y en €l de la celebracion de la misa y

ministros que a ella asistieron. Asentose el altar en medio, arrimado a tres gradas que subian

56 Cfr. Francisco de la Maza, Las piras funerarias en la Historia del Arte de México (México: UNAM-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1946), 41.
57 De la Maza, Las piras funerarias en la Historia del Arte de México, 42-44.
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Phllipo. 1600. Pedro Balli. México. Fonfo digitalizado.University of Texas Libraries.



por su reverso con eminencia, sobre que se puso una tumba, su asiento junto con el perfil de
la Gltima grada, que la hacia descubierta a la vista de la gente. Cubridse con un pafio de
terciopelo negro, que se extendia por todo el espacio de la plaza que hacian las tres gradas,
sobre que se tendi6 otro de una rica tela de brocado, labrada de oro y negro, con lazos que
enredaban unos trozos de oro matizados de negro, que autorizé aquel lugar, cubriéndolo con
los dobleces descuidados que caian de lo alto de la tumba, sobre que se puso un cojin de
brocado negro que recibia la figura del Rey Nuestro Serior, las rodillas sobre el de talla
entera, con la viveza que en su lugar diremos. En el testero de esta tumba se pusieron por
orden tres cartones graciosos para las letras y sus insignias reales, que estaban arrojadas por

el circuito de la tumba.>®

De esta escultura no hablan Manuel Romero de Terreros, ni Manuel Toussaint en sus
respectivas obras, pero si Francisco de la Maza. En su texto Las piras funerarias en la
Historia del Arte de Meéxico, publicado en el afio de 1946, el investigador trascribiéo un
pequeiio fragmento de la Relacion Historica..., de Dionisio de Ribera Flores.>® Se trataba de
un dato novedoso, pues no es comun encontrar descripciones de esculturas orantes en dichos
impresos. Mads rica atn es la segunda mencion, en la que ademas también se agregaron los

simbolos reales que redefinen la presencia del monarca:

Para que el timulo tuviese la autoridad correspondiente a la grandeza de la persona en cuyo
honor se erigio, se puso la figura de la Magestad del rey Philippo segundo sobre la tumba, que
antes diximos hincado de rodillas en vn coxin de brocado negro, y vn Crucifijo en la mano,
elevado el rostro y clavado los ojos en el tan artificiosamente que parecia estava vivo y
arrebatado en estasis, y tan propias las faiciones, estatura, miembros, canas venerables y rostro
grave, que parecia el escultor no aver dejado cosa del natural, que no trasladase en el arte, que
no poco movio esta representacion a todos los circunstantes llevandoles los ojos y tras dellos
los sentidos a lo que a todos hablava aquella figura muda. Pusose a medio armar con pecto,
espada, faldones, y las otras partes sin armas. Estas son propia vestidura de reyes, con que ande

animar a los cavalleros al exercicio militar porque con los atavios fuertes de las armas, y los

58 Dionisio De Ribera Flores, Relacién Historiada de las exequias funerales de la majestad del rey D. Philippo II.
Nuestro Sefior. México, Pedro Balli. 1600, 18. El subrayado es mio. También Guillermo Tovar y de Teresa hace
mencién de este tumulo de Felipe Il en su Bibliografia Novohispana de Arte (México: FCE, 1988), 39-44.

%9 Cfr. De la Maza, Las piras funerarias en la Historia del Arte de México, 41.
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otros instrumetos belicos se enfrentan los enemigos, los ciudadanos se aseguran, y se conserva
la paz del reyno. Mas porque estas mesmas armas suelen ensorbevecer los corazones y
aprovechan poco si el sefior no guarda la Ciudad, tanbien se an de menospreciar confiando mas
en la diestra y brazo del sefior que en el pecto, celada y brazalete. Para significar esto se puso
la celada manopla y otros despojos a los pies de la figura de su magestad arrojados en sefial,
que la cabeza del capitan fuera del braxo y diestra del exercito es el sefior. Por que el se precia

deste nombre de Capitan general de los exercitos y batallador.*

Ribera Flores comenta que dicho aspecto de la escultura tuvo un impacto en el espectador al
ser tan fiel la figura del rey espanol. En este impreso, no se menciona si se utiliz6 algin

cuadro ya existente para elaborar la escultura.

1.2 Escultura de Felipe IV (117 de septiembre de 1665). Catedral metropolitana,

Meéxico

Un segundo caso de una escultura que formo parte de un timulo funerario, fue el que se produjo
con motivo de la muerte de Felipe IV, sucedida el 17 de septiembre de 1665, en Madrid. En la
catedral de México se levantd un timulo del que nos ha quedado como testimonio el texto
Llanto Del Occidente En El Ocaso Del Mas Claro Sol De Las Esparias. Funebres
Demostraciones Que Se Hizo Pyra Real Que Erigio En Las Exequias del Rey N. Serior D.
Felipe Illl. El Grande, escrito por Isidro Sarifana y publicado en 1666 (Fig.6). Por su
descripcion, sabemos que el ttmulo funerario que construy6é Pedro Ramirez para el crucero de
la catedral de México tenia una escultura del rey, al que se representaba de pie y con una mano
en alto. Dice el cronista al respecto: “en el centro del plano se levant6 sobre tres gradas un
pedestal de seis pies de alto, donde se puso una Estatua del Rey N. Sefior D. Felipe Quarto, en
que la destreza de un Escultor, sirviéndole de exemplar un retrato original de su Magestad, le
copio tan al vivo, que casi pudo interrumpir las lagrimas, con que le llordbamos muerto. El

cielo de este cuerpo era de la mesma obra, y perfeccion, que el del primero”.®!

80 De Ribera Flores, Relacién Historiada de las exequias funerales, 145-145v. Las cursivas son mias.
51 Isidro Sarifiana, Llanto del Occidente en el Ocaso del mas claro sol de las Espafias. Funebres demostraciones
que se hizo Pyra Real que erigio en las exequias del Rey N. Sefior D. Felipe Illl. El Grande (México: Viuda de
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Observemos algunas caracteristicas importantes de este parrafo: primero, el constatar que
efectivamente se utilizé un retrato pintado del rey para elaborar su escultura que estaria en el
segundo cuerpo del timulo funerario (Fig.7), lo que nos hace pensar en la posibilidad de que
este procedimiento también pudiera operar para otros timulos regios, como el levantado para
Felipe II en Santo Domingo de México que ya mencioné. En éste, como se vio anteriormente,
si hubo una efigie orante del mismo. Es de muchos conocido que en esta obra se describe al
palacio virreinal y su contenido arquitectonico y artistico. En €l se menciona la existencia de
diversos retratos como, por ejemplo, la de Carlos V hecho, segtn el cronista, por Tiziano, como
también se menciona la existencia de “retratos verdaderos” de los diversos virreyes que se

habian producido, hasta llegar al del Marqués de Mancera, quien gobernaba en ese momento.5?

Segundo, que dicha escultura fue copiada “tan al vivo,” es decir, que parecia que la escultura
podia sustituir el cuerpo del rey y que daba la ilusién de que estaba vivo. Por eso, el cronista
nos hace ver que la imagen consolaba la pérdida de sus subditos al tener una imagen tan bien
lograda. En la revisién historiografica que he realizado sobre de la escultura orante
novohispana, también se habla, en algunos casos, de esculturas hechas como “vivientes” o
muy “vivas”.®® Ya hemos visto en el caso de la escultura de Felipe II que en su descripcion
también subrayaba que se le representd “con viveza,” e incluso que “parecia que estaba vivo,”
pues el escultor, cuyo nombre no es mencionado, la hizo muy apegado “ al natural,” es decir,
muy realista que “movid a los circunstantes”. En el caso de la escultura del timulo de Felipe

IV, que no es orante, interrumpi6 las lagrimas de los dolientes ante lo sorprendente que la

escultura se mostraba por el parecido con el monarca fallecido.
1.3 Efigies “al vivo”

Como hemos podido percatarnos a través de estos ejemplos, hay una mencion de que estas

esculturas estan hechas “muy al vivo” o con “viveza”. Este concepto, como lo menciona

Bernardo de Calderdn, 1666), 41. El tumulo se levantd, en palabras del cronista, en orden compésito. Esta
estructura se formd de tres cuerpos. Las cursivas son mias.

62 Sarifiana, Llanto del Occidente en el Ocaso, 14.

83 Es el caso de las efigies elaboradas para la familia Rete Lagarche, hoy desparecidas, y que se ubicaron en el
templo concepcionista de San Bernardo en la ciudad de México. De estas piezas hablaremos mds adelante.

30



o
17

LLANI‘O DEL OCCIDENT%LQ
EN EL OCASO DEL MAS CLARO Sox. DE LAS
EsraNas. :

FVNEBRES:

3 DEMOSTRACIONES,

o4
X QVE HIZO, LA T

PYRA REAL &

«*s QVE ERIGIO . %,
EN LAs ExeEqQVias DEL Rey N. SENOR

D. FELIPE IIII. EL GRANDE.E

3 El Ex.™ Sefior D. ANTONIO SEBASTIAN DE &
@ ToLEpO, Marquesde MANZERA , Virrcy de Ja Nueva- &

4 Elpana,con la Real Audiencia,en la S.vglefia setropolitana it
de Mexico, Ciudad Imperial del Nuevo Mundo.

A cuya difpoficion affifbieron, por Coniffion de Ju Ex.;los feriores iam
D FRANC15¢0 CALDERON, Y ROMERO,Oydor mas ant.- ;i
..‘ guo. ¥ 1. JvaAN MIGVEL DE AGVRTO, ¥ SALZEDO, g;
del Abitode Alcantara, Alcalie del Crimen, t.ag

u L ESCRIBELAS e

i El Do&or Isioro Santiiaxa, Cura Progricratiodela Panoqulal de la “’
"@ S. Vera-Cruz de Mexico, Cathedrarico, que fue de Subllitucion  yujm

jevesuvis

%MM%

:}: de Prima de Tcologia en fu Real Vniverfidad, e E:
3 IR memmv.«.mvzmmm\m&mf
? mc‘::ﬁ:;ncn. En Mexico : Porla Undade Bcvmn‘o mdmu A
1 o s..s.
s Ano de 1666, 777 e T TR

aveievy -nnnnnninv"wuwﬁ ve

Fig.6 Portada de Llanto Del Occidente En El Ocaso Del Mas Claro Sol De Las Espanias.
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Fig.7 Fragmento del timulo dedicado a Felipe IV en la catedral de la ciudad de México en
1666. En el segundo cuerpo, al centro, se encuentra la escultura del monarca. Tomado de

Isidro Sarifiana, pagina 41.



Javier Portus, esta relacionado con el concepto de Vera effigie. Hay pues una similitud entre
la pintura de retrato de santos y virgenes, con lo que observamos en la escultura funeraria
orante. Portus menciona que, en el siglo XVI espafiol, como una respuesta a la Reforma, la
iglesia promovi6é aumentar la fe por medio de presentar a nuevos santos y personajes que
fueran ejemplos de una vida moral destacable. Al mostrar los rostros de personajes que
pudieran ser familiares como ejemplos morales y espirituales para el fiel, motivaba a seguir

una vida de santidad como una aspiracion que podia ser cercana. Javier Portus dice:

Pero en la misma época en que se fechan estas obras el retrato ya se habia convertido también
en un instrumento fundamental de religion y jugaba un papel especifico entre los medios
iconograficos que permitian actualizar la memoria historica del catolicismo. Entre las
formulas de reaccion contra la Reforma protestante que utilizé la iglesia contrarreformista
destaca la insistencia de mostrar ejemplos vivos o recientemente fallecidos de héroes
contemporaneos, lo que obedece a causas muy distintas. En primer lugar, era una manera de
mostrar la posibilidad permanente de la santidad y de difundir modelos muy concretos de

comportamiento.®*

La vera efiggie, como lo menciona el autor, esta relacionada con el verbo vivir: “Una serie de
términos empleados en la Espafia de esa época para referirse a los retratos en general desvelan
algunos rasgos de la naturaleza de esas piezas y sirven para intuir la distancia que separaba una
vera effigie de cualquier otro tipo de representacion sagrada. Se trata de palabras relacionadas
con el verbo ‘vivir’”.%> Aqui cabria la siguiente propuesta, si se elaboraban pinturas y esculturas
con viveza, éstas seguramente tendrian como consecuencia un impacto en quien las miraba y

por lo tanto provocaban un comportamiento resultante ante estos objetos.

Por otro lado, Portus nos indica que en el siglo XVI existe una “dimension magica” de la
imagen, es decir, que el retrato tenia una funcion mas alld del aspecto exterior que esta
pudiera tener, funcién que posiblemente era extensible a la escultura. Nos dice el estudioso

lo siguiente: “hay que llamar la atencidn sobre algo que frecuentemente se olvida al tratar la

64 Javier Portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el Siglo de Oro” en: Revista de dialectologia y
tradiciones populares XIV: 1 (1999): 170.
55 Portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el Siglo de Oro”: 174.

31



representacion artistica de hace unos siglos, como es la dimension magica de las imagenes;
y entre ellas especialmente de los retratos, que actuaban como sustitutos de la personalidad

del modelo y, cuando éste tenia fama de santidad, transmitia sus poderes taumaturgicos”.

No quiero dar a entender que la escultura funeraria que aqui estudiamos tenia algin poder
taumatargico o milagroso, pero si quiero remarcar que tales imagenes fueron entendidas
como el sustituto corporal de un fallecido. La escultura da la posibilidad de un asiento
permanente a los difuntos. Por esto mismo, para mi es relevante el que estas esculturas fueran
caracterizadas como “hechas al vivo” o muy “vivas”. Portus nos da la pista de ello. Primero,
habra que retomar lo que ya dijimos lineas arriba: que durante el siglo XVI se hizo énfasis
en hacer imagenes que fueran muy cercanas o fidedignas al aspecto que tenian los santos o

bien, personajes memorables, es decir, recrear su Vera effigie.

Como tal la vera effigie era una caracteristica deseable en la época de la iglesia

contrarreformista. Sin embrago, tampoco era una condicion indispensable:

En el contexto del prurito historicista de la iglesia de la Contrarreforma, es natural que hubiera
un marcado interés por disponer efigies reales de los personajes con fama de santidad, que
pudieran ser utilizados en adelante para transmitir imagenes fidedignas que ayudaran a la
fijacion y codificacion de su iconografia [ ...]. En el caso de los retratos de santos, la veracidad
histérica no era un fin en si misma sino que constituia un elemento que aportaba eficacia

utilitaria de la imagen.®’

De esta forma, el interés por recrear una vera effigie no partia sdlo de un afan naturalista por
captar el aspecto fisico que tuvo un personaje determinado; en cierta forma, lo que se buscaba
era “imprimir una esencia” del fallecido en la imagen, que le diera viveza. De ahi que
podamos reafirmar que, tanto una pintura como nuestras esculturas estudiadas, fueron
consideradas como un sustituto aceptable. Es asi que, para Portus, también el pintar a un

personaje, requeria de hurtar su esencia, su personalidad: “Vuelve a llamar la atencion sobre

56 portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el Siglo de Oro”: 171. Al respecto, el autor menciona el poder
que la imagen tenia, incluso de obrar un milagro, por medio del contacto del fiel con ésta misma.
57 Portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el Siglo de Oro”: 173.
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la atencion que se establece siempre en el retrato entre el original y su representacion, que
procede del hecho de que trasladar los rasgos equivale en cierta manera a apropiarse (hurtar)

de su personalidad”.®®

2. LOS BENEFACTORES DE LA COMPANIA DE JESUS

La orden de la Compaifiia de Jests fue fundada en 1534 por Ignacio de Loyola, noble del
linaje Ofiaz-Loyola de la region de Guipuzcoa, y reconocida el 27 de septiembre de 1540 por
el papa Pablo III. Una de las caracteristicas principales de los jesuitas fue relevar adeptos
entre las personas mas influyentes y poderosas de su época, empezando por los amigos y
compafieros del fundador. Como sefiala Ruiz Miranda, “la férrea personalidad del ex soldado
espafiol, se pone de manifiesto desde los comienzos mismos de la fundacion, al arrastrar con
¢l a hombres, de tan enorme talento y de tan grande influencia politica y social como el noble
Francisco de Borja, que tan acertadamente continuara la magna obra empezada por é1”.9°
Otra clave del éxito de los jesuitas fue, sin duda, su heterogénea conformacion de miembros
de las mas distintas disciplinas y naciones; esto hacia que las misiones de la orden fueran
mucho mas efectivas. Luisa Elena Alcald nos dice al respecto: “La indeleble huella jesuita
en Iberoamérica responde al caracter polifacético de la Compaiiia, entre cuyos miembros
figuraron historiadores, cientificos, matematicos, ingenieros, arquitectos, pintores, escultores
y musicos capaces de involucrarse en todos los estratos sociales y étnicos de la vida
virreinal”.””

Sin duda, la orden jesuita, nacida en medio de la Contrarreforma, se perfilaria como una
institucion de vanguardia, con gran capacidad de adaptarse a los grupos sociales o étnicos a
los que se dirigian y a las funciones que debian desarrollar, tomando la evangelizacion y el

fomento de la educacidon como bases de la transformacion social.”! Las directrices de la labor

58 portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el Siglo de Oro”: 177

8 Lorenza Elena Diaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza en la Nueva Espafia” (Tesis de
licenciatura en Historia, UNAM, [s/a]).

70 Luisa Elena Alcald, Fundaciones jesuiticas en iberoamérica (Madrid: Fundacién Iberdrola, 2002), 10.

1 Alcald, Fundaciones jesuiticas en iberoamérica, 17.
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de los jesuitas se pueden dividir en tres grandes grupos, como lo comenta Lorenza Elena
Diaz: “misiones de evangelizacion, educacion a seglares en colegios de estudios mayores y
menores, y la implementacion de la prensa, la cual utilizaran con éxito para la propagacion
de la imagen de la propia orden”.”? La Compaifiia de Jesus construy6 una buena cantidad de
colegios. El propio fundador procuré la fundacion de la Universidad de Gandia en 1546; en
1548 abri6 otra en Mesina y en 1551 dio inicio al Colegio Romano. Al morir Ignacio de

Loyola, en 1556, existian ya 33 colegios jesuitas.”

La orden jesuita lleg6 a la Nueva Espafa en diciembre de 1572 y se establecio en la ciudad
de México en terrenos que fueron donados por Alonso de Villaseca, de quien hablaremos

mas adelante. Segtn afirma Diaz Miranda,

Se instalaron en unos solares que les cedido Don Alonso de Villaseca, en los cuales s6lo habia
cabaiias de adobe con techo de paja y pesebre en muy mal estado y orden; pareciendo mas un
corral que una casa; sin embargo, a falta de otra cosa mejor, se instalaron aqui los Padres el
11 o 12 de diciembre de 1572, arreglando primero un jacalito para el Smo. Sacramento,

colocando el primer altar que después, fue la puerta principal del Colegio Méaximo.”

Para dotar de presencia a la orden en la capital novohispana, la construccién y promocion de
escuelas de altos estudios se hizo imperante, pues la carta mas prestigiosa de la orden eran sus
colegios y la educacion tan esmerada que en ellos se impartia. Fue asi que en esta primera
etapa, el provincial de los jesuitas en la Nueva Espafia comenz6 la importante labor de gestionar
la construccion de los primeros centros educativos de su orden. El éxito de la empresa se debid,
sin duda, a las capacidades persuasivas del padre Pedro Sdnchez: “Era el P. Sdnchez un hombre
mas esclarecido por sus hechos que por sus antepasados [...]. Fue ademas un gran letrado,

Doctor en la Universidad de Alcald y profesor de Filosofia en la misma Universidad, Rector

2 Dfaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza”, 19.
73 Diaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza”, 19.
74 Diaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza”, 29
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en el Colegio de San Ildefonso de Espafia; asi en Alcald y en Salamanca como en México y

tuvo gran aficion a los libros y a los colegios que fomentd con gran esmero”.”

El padre Sanchez sabia que, como habia sido un usual proceder en su orden, era necesario
atraer la inversion de los miembros mas poderosos y ricos para levantar la infraestructura que
los jesuitas comenzarian a requerir para su labor. Las residencias se mantenian con limosnas,
pero para la fundacion de colegios se admitian benefactores. Cada fundacion era
econémicamente autonoma, por lo que debia asegurar por sus propios medios sus ingresos
con la administracion de sus haciendas, ingenios y actividades comerciales. Por lo mismo,
como sefiala Luisa Elena Alcala, “a la hora de fundar una nueva iglesia o colegio, los
provinciales solian ser bastante conservadores con las donaciones que recibian —haciendas,
ingenios, terrenos, casas o solares urbanos—. Se aseguraban que venian sin cargas y
gravamenes y que bastarian para sustentar la fundacion a largo plazo. Muchas veces

rechazaban donaciones que no convenian”.”®

Pedro Sanchez acudio a los criollos y espafioles de la capital para desarrollar sus centros
educativos, pues estos contaban con sumas importantes de dinero. Esta accion le valio la
critica del general de su orden por privilegiar los establecimientos educativos citadinos por
sobre la labor misional de los indigenas.”” Segun Ignacio Rubio Maiie, el padre Sanchez
encontrd en malas condiciones los colegios que las anteriores 6érdenes habian fundado, por
lo que no pudo dejar de lado esta necesidad, que ademas se ajustaba al perfil de la Compaiiia
y que, a su vez, le permitid acercarse a las élites de criollos y espafoles que atendieron su

llamado. Rubio Maiie nos dice:

El provincial de la Compaiiia de Jesus, padre Pedro Sanchez, inicio las instancias para fundar
un colegio tan pronto llegaran estos religiosos a México. Algunos de los vecinos principales

de la capital del virreinato escucharon y atendieron esas gestiones, prestandose a contribuir

7> Diaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza”, 30.
78 Alcald, Fundaciones jesuiticas en iberoamérica, 20.
7 Vid. Diaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza”, 30
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con los elementos econdmicos. Y efectivamente, dotaron del capital que produjese una renta

anual de cien pesos de oro comun para cada colegiatura.’

El virrey Martin Enriquez de Almanza concedi6 su permiso el 12 de agosto de 1573 para que
se hiciera la fundacion de un colegio. Se constituyd entonces un patronato en el que
contribuyeron: “Pedro Garcia de Alboroz, doctor don Pedro Lopez, don Juan de Avendaio
(que representd a su hermana, dofia Catalina de Avendafo, viuda de don Martin de
Ayanguren), don Alonso Dominguez, don Alonso Jiménez, don Francisco Pérez del Castillo
y don Melchor de Valdés”.”” Los hijos de este patronato, formado en septiembre de 1573,
serian los primeros becados del colegio de San Pedro y San Pablo.’° Para 1574, las
ambiciones del padre Sanchez comenzaron a materializarse con la construccion de los

primeros colegios:

Pasados los dos afios prudenciales requeridos por el Padre General, tiene lugar una a una las
fundaciones jesuitas en Nueva Espafia. La primera de ellas fue en la capital del virreinato, la
segunda en Patzcuaro, donde se realizan grandes progresos con los indios y mestizos, la
tercera en Oaxaca y después de incontables penalidades se procede a la fundacion de nuevas
casas jesuitas como son los colegios de Puebla, de Veracruz, de Valladolid, de Filipinas y el

importante seminario de Tepotzotlan.®!

Los primeros colegios jesuitas de la ciudad de México fueron el Colegio Méximo de san
Pedro y san Pablo, fundado en el mes de octubre de 1574, primero de la capital. Se edificd
también una colegio para indigenas, el Seminario de san Gregorio, que fue auspiciado por el
rey, y otro seminario mas, el de san Bernardo, fundado el 19 de enero de 1576.%

Posteriormente, estos colegios correrian con la siguiente suerte:

78 |gnacio Rubio Mafie, E/ Virreinato IV. Obras publicas y educacién universitaria (México: Fondo de Cultura
Econdmica, UNAM- Instituto de Investigaciones Histéricas, 1983), 281.

72 Rubio Mafie, El Virreinato IV, 282.

80 Rubio Mafie, El Virreinato IV, 282.

81 Dfaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza”, 30-31

82 Dfaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza”, 31-33.
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Estos cuatros seminarios o convictorios tienen importancia en la historia de la labor educativa
en México; en cuanto constituyeron el primer sistema de internado en México, aunque
desparecen lamentablemente muy pronto [...] el Seminario de san Pedro y san Pablo se
deshace en 1588; los convictorios de san Miguel y san Bernardo se unieron en uno solo,
llamado de San Ildefonso en 1583; y el de san Gregorio, después destinado a indigenas, no

funcionando ya como seminario, se disolvi6 en el afio de 1590.*

El papel del provincial Pedro Sanchez fue tan exitoso que logré sumar a benefactores muy
reconocidos. Es el caso de tres personajes cuyas efigies aqui analizamos: don Alonso de
Villaseca, patréon de la ciudad de México; Melchor de Covarrubias, patron del colegio de
Puebla y Pedro Ruiz de Ahumada, quien lo fue del colegio-seminario de Tepotzotlan. Ya que
otras 6rdenes regulares también buscaron el apoyo de patronos y fundadores, es de considerar
que la Compaiiia de Jests poseia varias caracteristicas que debieron resultar mas atractivas
para los donantes que decidieron invertir sus caudales. Considero aqui las implicaciones de
un beneficio doble: sus donaciones ciertamente acrecentaban la posibilidad de salvar su alma,
pero fueron también una forma de asegurarse una plataforma de prestigio social para ellos y

sus familias, atin después de la muerte.

Habra que reflexionar primero en que la orden tenia una raiz noble, es decir, que fue fundada
por un hombre de gran hidalguia, como Ignacio de Loyola, y secundada por otros nobles
como Francisco Javier, quienes ademds alcanzaron muy pronto los altares. Esto hizo,
probablemente, que los donantes quisieran participar o asociarse por prestigio de esa raiz de
alta jerarquia. Usar los bienes para fundar colegios debi6 proveer al donante de un prestigio
social por contribuir a la educacion y pasar a formar parte de la historia de la misma orden.
La nobleza no solamente era la que se marcaba por cuna o hidalguia; sino también se podia
acceder segun los méritos sociales en la funcidon burocratica, en la funcion de las armas a

favor del Rey o bien, como fue comun, por la compra de titulos de algunas familias de

8 Diaz Miranda, “Instituciones jesuitas de alta ensefianza”, 34.
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comerciantes, dando lugar a la nobleza de toga, militar y financiera reconocida como la capa

media de la nobleza.?*

No es casual que existieran en Espafia algunos colegios reservados a los hijos de la nobleza
donde se formaban los principales cuadros de la alta burocracia. Este proyecto, que contd
con el apoyo de los jesuitas y de la corona, existia desde el siglo XVI pero se hizo mas
evidente en el siglo XVIII, cuando se fundé el Real Seminario de Nobles en 1725, durante el
reinado de Felipe V.** Las familias espafiolas y criollas de la Nueva Espafia que pretendian
escalar dentro de la carrera burocratica enviaron a sus hijos a la peninsula para recibir la
educacion que los jesuitas disefiaron para la élite de la Corona. Segun O’Phelan, varios de
los estudiantes del Seminario de nobles, hijos de presidentes y oidores de la audiencias
americanas, de gobernadores, corregidores o de oficiales de alto rango, provenian de diversos

puntos de hispanoamérica.3®

Asi mismo, el donante hace de su dinero y bienes, medios para obtener la salvacion de su
alma y al usar sus caudales contribuye “a la mayor gloria de Dios”, como versa el lema
jesuitico. A ellos se les levantd un sepulcro y una escultura funeraria imitando las honras
finebres a la manera de “los grandes de Espafia”. La escultura finebre, la efigie de cada
personaje, como un doble cuerpo, se asocia a lo sagrado®’ y es una propaganda postmortem
para los vivos. En este sentido, la propaganda era en ambos sentidos, tanto para el donante
como para la orden que prometia un lugar de sepultura en un espacio privilegiado de sus

iglesias. Los jesuitas nos eran ajenos a desarrollar una publicidad de su labor, asi como de

84 Scarlett O'Phelan Godoy, “El seminario de nobles en Madrid y la elite criolla hispanoamericana” en: Los
jesuitas y la modernidad Iberoamericana 1549-1773 (Perd: Pontificia Universidad Catdlica del Pery,
Universidad del Pacifico, Instituto Francés de Estudios Andinos, 2007), 313.

85 Scarlet O'Phelan nos dice al respecto: “El seminario materializaba, de esta manera, la alianza entre la
Corona, que necesitaba contar con una nobleza adecuadamente educada y preparada para ocupar puestos
clave, y los jesuitas, que estarian moldeando la aristocracia llamada a gobernar, en la cual tenian una vasta
experiencia ya que muchos de sus colegios eran, precisamente, de élite. Tal era el caso, por ejemplo, del
antiguo colegio de Cordelles de Barcelona, fundado en 1538, que pasd a manos de los jesuitas en 1658”.
O’Phelan Godoy, “El seminario de nobles en Madrid...”, 310.

8 Vid O’Phelan Godoy, “El seminario de nobles en Madrid...”, 313.

87 Al decir que estas figuras se asocian a lo sagrado me refiero a que la imagen se coloca dentro de un espacio
que es considerado sagrado; no que la imagen en si misma se sacralice.
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sus hombres y mujeres mas virtuosos que demostraran el éxito de la orden. Nos dice Antonio

Rubial al respecto:

Una parte central de la propaganda de todas las ordenes fueron sus santos, cuyas vida,
imagenes y fiestas sirvieron para marcar su diferenciacion con otras instituciones religiosas,
para mostrar su caracter de elegidos de Dios, para exaltar a sus miembros como seguidores
de una espiritualidad modélica [...]. En muchos de sus impresos los jesuitas incluyeron
grabados tanto de los santos fundadores como de los miembros fundadores como de los

miembros destacados de su instituto o de las mujeres confesadas por ellos.™

Los jesuitas no s6lo hacian remarcable la vida de sus santos, sino que también ponian como
ejemplos a algunos de los laicos, en especial a mujeres que habian confesado y que mostraron
virtud y religiosidad en su vida: “desde finales del siglo XVII y a lo largo del siglo XVIII,
hasta unos afios antes de la expulsion, miembros de la Compaiiia de Jesiis o personas a
llegadas a ellos compusieron e imprimieron también varios escritos de caracter hagiografico
alrededor de la vida de mujeres laicas cuya direccion espiritual estuvo a cargo de miembros
de este instituto”.*” Lo anterior, me hace reflexionar que, entonces no es ninguna rareza que
las efigies de laicos como las de Melchor de Covarrubias, Pedro Ruiz de Ahumada y Alonso
de Villaseca estuvieran en el presbiterio de los templos. Con ello, quiza, las figuras de estos
donantes hablarian de esos otros hombres que contribuyeron con su obra en la tierra al
engrandecimiento de la orden jesuita. Asi mismo,funcionaban como una porpaganda que
aseguraban que otros desearan contriubir con esta orden para obtener un sitio privilegiado en
su representacion tras la muerte.Es decir, por un lado las familias donantes podrian perpetuar
la exhibicion de su linaje y por otor lado, la orden aseguraba un mecanismo de captacion

monetaria dentro de esta economia de la salvacion.

88 Antonio Rubial, “ El papel de los santos jesuitas en la propaganda de la compafiia de Jesus en Nueva Espafia”,
en Historia Social (Madrid: Fundacion Instituto de Historia Social, 2009), 150.
8 | a méas conocida fue Catarina de San Juan, bautizada por los jesuitas y quien llevaba una vida piadosa aln
sin haber ingresado a ninguna orden religiosa. Su vida fue comentada por Alonso Ramos en volimenes
impresos entre 1689 y 1692. Rubial, “ El papel de los santos jesuitas...”, 151.
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2.1 Escultura de Melchor de Covarrubias (¥ 21 de mayo de 1592). Museo
Universitario de la BUAP, Puebla

En el Museo Universitario de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, se conserva
una escultura de bulto redondo, tallada en madera, policromada y estofada, proveniente del
templo del colegio del Espiritu Santo de la Compania de Jestis de Puebla. Si bien tiene la
desventaja de estar descontextualizada, fuera de su emplazamiento original, este es el unico
bulto de todo el corpus de esculturas que registré que conserva la policromia original del
estofado. Las medidas de la figura son las siguientes: 130 cm de alto, 75 cm de ancho y 50
cm de fondo. La escultura efigia a un hombre entrado en afios, con barba y cabellos canos,
sin embargo, su rostro muestra las mejillas sonrosadas de una persona lozana. Tanto la frente
como las manos simulan fuertes redes venosas y denotan una manufactura de gran calidad.
A pesar de ser una figura en hinojos, sus manos no estan en postura de orante, sino que se
desplazan en un gesto de elocuencia: una de ellas se va al pecho en posicion de iure in
pectore, mientras la otra se lanza hacia adelante en un gesto de entrega, de tal forma que este
bulto no es una orante en si misma sino que el escultor traté de dotarla de movimiento, dando

como resultado una obra de mayor fuerza expresiva (figs. 8 y 9).

Me parece que la talla pertenece a finales del siglo XVI, o bien a los primeros decenios del
siglo XVII. Para fechar a esta pieza me he basado en las caracteristicas propias de la técnica de
estofado que la doctora Consuelo Maquivar ya ha determinado en su extensa practica. Tanto la
aplicacion de elementos fitomorfos sobre un fondo negro u oscuro, como es este caso, como la
aplicacion de un achurado muy fino en la coraza, que pudiera simular un damasquinado fino
hecho en las verdaderas armaduras, corresponden con lo que nos dice la doctora Maquivar al
respecto: “En los ejemplos del siglo XVI y las primeras décadas del XVII, se utilizaron
basicamente tonos oscuros, como el negro y el café o el blanco, para los fondos de las
vestimentas; sobre éstos se destaca la ornamentacion en dorado, por lo general con motivos

vegetales; paulatinamente, éstos van iluminandose con otros colores, como rojo y azul”.*

9 Maria del Consuelo Maquivar, El Imaginero novohispano y su obra (México: INAH, 1995), 107.
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El trabajo de la policromia que presenta, aunque en mal estado de conservacion, muestra que
el escultor tratdé de dar un mayor realce a la pieza. El encarnado “a pulimento” ofrece una
supeficie brillante, comun en las obras del siglo X VI y principios del XVII.°! Laminas de oro
fueron aplicadas sobre toda la superficie, como correspondia a las obras de mayor valor. La
coraza del personaje presenta finos achurados, algunos de ellos fingen motivos fitomorfos,
mientras que en la seccion de la ropilla se pueden notar elementos vegetales de mayor tamafio
con punzonados diversos (fig.10). Como era usual también en las figuras religiosas, creo que
la cabeza y las manos fueron trabajadas y encarnadas aparte para posteriormente ser fijadas
por medio de un sistema de “espiga”. El tamaio tanto de la cabeza como de las manos hace
ver a esta figura desproporcionada en comparacion con el cuerpo de la pieza que se muestra
mucho mas pequeia, anatomicamente hablando. Incluso no es descabellado pensar que
cabeza y manos fueron realizadas en una mano o un taller distinto, pues la talla presenta una
mejor calidad que el resto del cuerpo. La cabeza fue trabajada solo por el frente y los
costados, pero no en la parte posterior de la misma, dado que habria estado adosada (fig.11).
Asimismo, es notable que las piernas estén recortadas; en ellas podemos ver las perforaciones
que habrian permitido fijarla en su emplazamiento original, mismo que debi6 tener los
escasos 50 cm. de profunidad que tiene la obra (fig.12). Seguramente la figura estuvo
descansando sobre alguna almohada fingida, incluso podria haber tenido al costado un yelmo,
como el que presenta la escultura de Pedro Ruiz de Ahumada, que complementara su

indumentaria militar.

En cuanto a la indumentaria del personaje, es dificil describirla con precision. Tanto en esta
efigie como en las de Melchor de Cuéllar y Pedro Ruiz de Ahumada, que veremos mas
adelante, se ha destacado el caracter caballerezco de las figuras. La coraza, como en el caso
de la escultura que describimos aqui, cubre la indumentaria que se portaba. Sin embargo, se

puede observar el uso de una ropilla que sale de la armadura, asi como el uso de greguescos

91 Francisco Pacheco discrimina el uso de las encarnaciones pulimentadas de las cuales dice lo siguiente: Quiso
Dios, por su misericordia, desterrar del mundo estos platos vedriados i que con mejor luz i acuerdo, se
introduxessen las encarnaciones mates, como pintura mas natural i que se dexa retocar varias veces, i hazer
en ella los primores que vemos oi. Francisco Pacheco, Arte de la pintura. Su antigiiedad y grandezas, tomo Il
(Madrid: Simén Faxardo, 1649), 405
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Fig.8 y 9 Efigie y detalle lateral de la efigie de Melchor de Covarrubias. Museo
Universitario de la BUAP. Foto: Alejandro Vega.



Fig.10. Detalle del trabajo de dorado y estofado de la armadura y ropilla de la efigie de
Melchor de Covarrubias. Museo Universitario de la BUAP. Foto: Alejandro Vega.
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Fig.11. Detalle de la parte posterior de la efigie de Melchor de Covarrubias. Museo
Universitario de la BUAP. Foto: Alejandro Vega.



Fig.12. Detalle del corte de las piernas de la efigie de Melchor de Covarrubias. Museo
Universitario de la BUAP. Foto: Alejandro Vega.
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Fig.13. Eﬁgi de Antonio de Sotelo en la iglesia de san Andrés; Zamora. Escultura de

Pompeo Leoni. Imagen propiedad de la Cofradia de la Virgen de la Saleta de Zamora.



acuchillados, siguiendo con ello la moda de la aristocracia espafiola. El traje masculino estaba
compuesto por jubdn, calzones o greguescos, medias y zapatos o borceguies. Al respecto,
Amalia Descalzo nos dice lo siguiente: “Las principales prendas del atuendo masculino eran,
como hemos sefialado, las calzas y el jubon, que se vestia sobre la camisa y cubria la mitad

del cuerpo hasta la cintura.”

Es importante mencionar que la moda de esta época imitaba elementos de los atuendos
militares; es por ello que el jubon reproduce en su forma a una coraza, tal como nos dice la
autora citada: “Los libros de patrones —fundamentalmente el de Juan de Alceaga en el
momento que nos ocupa— indican cémo se debian cortar las piezas que forman los delanteros
del jubdn para reproducir el abombado propio de la armadura. No en vano, en la historia de
la indumentaria masculina la influencia del traje militar en el civil ha sido constante; es mas,

desde la Edad Media esta influencia es la mas determinante en los cambios de la moda”.??

Bajo la coraza de Covarrubias, se distingue el traje, de un fondo de color oscuro con
aplicaciones de estofado. Salvadas las distancias espaciales y de calidades, resulta 1til la
comparacion con la escultura orante de Antonio de Sotelo, fechada en 1601, ubicada en la
iglesia de San Andres, Zamora, en ambas piezas orantes es posible observar, una
indumentaria similar a la usada por ambos personajes (fig.13).”* Ahora, comparando la
indumentaria que Melchor de Covarrubias porta con respecto a otras figuras de donantes de

su época, la de este personaje destaca por ser de color oscuro, caracteristica que tiene una

92 Amalia Desclazo, “El traje masculino espafiol de la época de los Austrias” en Vestir a la espafiola (siglos XVI
y XVII), Vol. | (Madrid: Centro de Estudios Europa Hispanica, 2014), 19.

% Desclazo, “El traje masculino espafiol...”: 19-20.

9 Los disefios brocados son telas labradas con hilos de oro sobre un campo de color verde oscuro; casi
llegando al color negro. Segun Lena Rangstrom, este es un traje de viaje hecho de malva de seda. Sin embargo,
no debiera sorprendernos encontrar este tipo de prendas en ciudades tan lejanas a la Espafia Imperial de los
Habsburgo, pues la moda espafiola tuvo una gran aceptacion tanto en las colonias americanas como en los
sitios de influencia de la corona espaiiola; por ejemplo en algunos principados italianos, en donde incluso la
corona impuso ciertas restricciones al vestir. Lo mismo se puede decir para un reino tan lejano como el de
Suecia, desde donde el monarca Gustavo Adolfo realizé un encargo de jubones al estilo espafiol, algunos de
ellos para presenciar el matrimonio de su hermana. Vid. Lena Rangstrém, “Los arbitros de la moda sueca
vestidos a la espafiola”, en Vestir a la espafiola (siglos XVI'y XVII), vol.ll (Madrid: Centro de Estudios Europa
Hispanica, 2014), 173-194.
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gran importancia por el mensaje politico- moral que la corona espafiola retom6 de la corte

borgofiona adoptando el color negro en la vestimenta como el sello de los Austrias.
2.1.1 Algunos datos sobre la vida de Melchor de Covarrubias

El excelente estudio preliminar que Antonio Esparza Serrano proporciona en la traduccion
del testamento de Melchor de Covarrubias nos ofrece datos para la reconstruccion de la vida
del personaje. Los padres de Covarrubias fueron Francisco Pastor de Valencia y Catalina de
Covarrubias que se avecindaron en México hacia 1530. La familia de don Melchor contaba
con miembros destacados, muchos de ellos dedicados al comercio, como haria él mismo,
pero también a la carrera eclesidtica. Su primo, Diego de Covarrubias, alcanz6 la dignidad
de obispo de Segovia, mientras que su tio, Baltazar de Covarrubias, fue prelado de la catedral
de Oaxaca. Otro tio suyo, Gaspar de Covarrubias, prosperd6 como un rico mercader en
Michoacan. Melchor se educo con este ultimo, avecindado en Patzcuaro, donde recibio las
ordenes de la primer tonsura; sin embrago, don Melchor habria de seguir los pasos de su tio
en el comercio y no la vida religiosa.”> El padre Francisco Alegre confirma varios de los
datos dados por el mismo testamento; sin embrago, nos proporciona mas datos adicionales a

la vida del personaje y de su familia:

Se cree haber sido sus padres de los primeros pobladores que pasaron a la América, que
vivieron algin tiempo en Michoacan, donde consta que el Ilmo. Sr. D. Vasco de Quiroga
orden6 a D. Melchor de Covarrubias de primera tonsura en el afio de 1539. Después se
pasaron a la villa del Carrion, en el valle de Atlixco, en que segun carta del 10 de abril de
1614 escrita por el padre Pedro de Anzures al padre Dr. Pedro de Morales, vivieron algunos
afios, y vivieron en humildad y pobreza [...]. Por los afios de 1581, fue D. Melchor de
Covarrubias alcalde ordinario de primer voto en la ciudad de los Angeles, y del afio
antecedente de 1579. Se halla un testimonio autorizado por Francisco Ruiz, escribano real,
en 19 de octubre, de haber sido nombrado y elegido de aquel ilustre cabildo para capitan de

cierta expedicion al puerto de Veracruz, a que correspondié con toda exactitud. Se hallan

% Cfr. Testimonio del patronazgo y testamento de don Melchor de Covarrubias. Version paleogréfica de
Enrique Aguirre Carrasco (México: BUAP, 2002), 5-6. Agradezco al maestro Alejandro Andrade el haberme
facilitado la consulta de este texto.
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entre sus papeles carta de los Sres. virreyes, dandole gracias, ya, por la fundacion del colegio
de la Compaiiia; ya, por un pronto socorro de diez mil pesos que dio liberalmente a su S.M.
para los catdlicos de Francia. El rey D. Felipe 11, en cédula de 15 de septiembre de 1590,
recomienda el Exmo. Sr. marqués de Villa Manrique, la persona, méritos y servicios de D.

Melchor de Covarruvias.”®

Es interesante anotar que un comerciante como este personaje llegd a ganar un titulo de

capitan para rendir sus armas en servicio del rey:

El rey de Espaiia, Felipe 11, lo designd consultor del virrey Martin de Almanza, y éste le
confiri6 a don Melchor el grado de capitan con poderes ilimitados para formar de su peculio,
un cuerpo de ejército para combatir a los piratas holandeses que amenazaban el puerto de San
Juan de Ulta. Dicho nombramiento le fue entregado en sesion de Cabildo Abierto por don

Juan de Ziiiga, Alcalde Ordinario de la ciudad de los Angeles el 15 de octubre de 1579.”

Este hecho nos explica también porque la escultura de nuestro personaje porta una media
armadura, pues como bien se ha descrito en la cita anterior, don Melchor se dispuso en accion
de armas a favor de su rey y en consecuencia de Dios. También debemos tomar en cuenta el
contexto en el que esta incipiente nobleza tomaba las armas. Como lo menciona Maria del
Carmen Velazquez, en la Nueva Espafia no existia un ejército conformado. Ante la necesidad
de tener hombres armados para el control de grupos indigenas beligerantes, sobre todo en el
norte de México, se dispuso que se pudiera acompanar al proceso de evangelizacion de las
tierras nortefias por medio de la instauracion de presidios, que eran una especie de pequefios

manipulos de hombres armados.”®

% Francisco Javier Alegre, Historia de la Compafia de Jests en la Nueva Espafia, tomo |, libro lll (México:
Imprenta de J.M Lara, 1841), 252.

97 Antonio Esparza Serrano, “En torno al testamento de D. Melchor de Covarrubias y otros benefactores de la
Benemérita Universidad Auténoma de Puebla”, en Testimonio del patronazgo, 6.

%8 Fue hasta el siglo XVIII que, con la guerra que existia entre Espafia, Francia e Inglaterra, y temiendo una
posible invasidon de aquellas potencias, la conciencia de los grupos de criollos por la defensa de su tierra se
hizo mas notable. Ya desde el siglo XVII, los ingleses y franceses no se conformaron con la lucha en el mar son
gue se empezaron a apoderar de pequefias islas en el Caribe de escasa o ninguna poblacién —islas indtiles, les
llamaban los espafioles en el siglo XVI- en donde se preparan espiando y robando, en espera del grueso de la
fuerza europea. Maria del Carmen Veldzquez, “La defensa del Virreinato de la Nueva Espafia” en Relaciones
Estudios de Historia y Sociedad 12: 111 (1982): 51.
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Fue asi que grupos de hombres que se dedicaban a actividades comerciales, incursionaron
también en las actividades de las milicias instauradas por defender su territorio, como es el
caso de Melchor de Covarrubias que, como dijimos lineas arriba, se alistd para combatir el

pirataje holandés:

Fue evidente entonces en los consejos del rey, que habia que adecuar un sistema imperial de
defensas a la nueva situacion internacional. Era necesario si, robustecer las fortalezas, pero
también alistar tropa en las posesiones de ultramar para que en los virreinatos estuvieran los

gobernantes en condiciones de rechazar los ataques de los enemigos.”’

Estas milicias estaban conformadas por grupos heterogéneos de hombres, criollos y
espafioles que realizaban diversas actividades; por supuesto, el de comerciante o empresario
era comun y don Melchor de Covarrubias, como bien se sabe, era productor de grana

cochinilla principalmente, sin que ello le impidiera vivir la gloria de las armas:

Cuando el capitan del presidio era espaiiol, podia tener la profesion de militar, si era criollo,
experiencia en la guerra de guerrillas que era con la que se combatia a los indios bravos. Pero
criollo o peninsular su actividad principal era la de empresario o comerciante, pues
generalmente era duefio de ranchos de labor, estancias de ganado o minas y hacia negocios
con la ropa y efectos que repartia a los soldados, con el dinero que recibia para su paga, con

el de los gastos de guerra y de indios.'*

Segun lo ha investigado Antonio Esparza, la escritura de fundacién en la cual don Melchor
seria designado como patrono del Colegio del Espiritu Santo fue firmada el dia 15 de abril

de 1587. En este documento promete a los jesuitas la donacion de 28, 000 pesos en oro:

Savida esta respuesta del dicho sefior, Melchor de Cobarrubias, perseverando en su proposito
y determinacion de ser fundador del dicho collegio, queriendo pagar en alguna parte a Nuestro
Sefior las mercedes que de su Divina Mano ha resivido y espera resivir, pidio6 al dicho padre

Anttonio de Mendossa le admitiesse por fundador de la dicha casa y collegio, porque su

9 Veldzquez, “La defensa del Virreinato...”: 53
100 yeldzquez, “La defensa del Virreinato...”: 56.
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voluntad era, de sus vienes que Nuestro Sefior le avia dado, dar veyntte y ocho mil pesos de
1,101

oro comun en reales y esta presto de los dar y entregar al dicho padre provincia
La muerte de Melchor de Covarrubias acaecio el dia 25 de mayo de 1592 sin dejar
descendencia, ni esposa a quien heredar algunos de sus bienes. Por lo tanto, deja la mayoria
de su patrimonio al Colegio del Espiritu Santo, sumando una cantidad total de noventa mil

pesos.!%2 Francisco Javier Alegre menciona otras obras que en vida realizo el benefactor:

Fue muy liberal para con Dios y los pobres. Solo las limosnas dadas a los conventos de S.
Agustin, del Carmen y Sta. Catarina de Sena llegaron a treinta y ocho mil pesos. Entre sus
parientes y extrafios pobres pasaron de veinte mil. En su ultima enfermedad, aunque
aconsejado para lo contario, dejo por heredero a su colegio en el testamento que otorgo el 16
de mayo, cuya clausula nos ha parecido insertar aqui como un monumento eterno de piedad

y de su amor.'®

Es importante anotar que, en la revision del testamento publicado de don Melchor de
Covarrubias, no encontramos referencia alguna de la elaboracion de la escultura del
personaje; ni la que se hizo en piedra, ni tampoco la de madera que hoy sobrevive. Los restos

de don Melchor al menos tuvieron tres diferentes ubicaciones:

El cuerpo de don Melchor fue sepultado en la capilla de san Miguel del Colegio del Espiritu
Santo, situada en la esquina de las actuales 4 sur y 3 oriente, donde permaneci6 hasta 1602,
afio en que se trasladaron los restos a un honroso sepulcro junto al altar mayor del templo de
la Compaiiia, consagrado apenas en 1600. Las honras finebres que celebraron los jesuitas en
tal ocasion demostraron el gran aprecio que tenian por su benefactor; se erigiéo un timulo
sobre el que se coloco una estatua orante de don Melchor, vestido a lo militar. Dicha estatua

de madera estofada se exhibe ahora en el Museo Universitario. Este templo fue derribado

101 Testimonio del patronazgo, 23. La fortuna desarrollada por Melchor de Covarrubias se acrecentd gracias a
la produccién y venta de grana cochinilla procedente de sus tierras en Oaxaca y que seguramente exportaba
a Espaiia.

102 Esteban J. Palomera, “Don Melchor de Covarrubias, entrega los dineros prometidos”, Tiempo Universitario
10:10 (2007): 2.

103 Alegre, Historia de la Compafiia de Jesus..., 33.
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totalmente en el siglo XVIII para edificar otra mayor, el actual, y entonces las cenizas del

fundador se trasladaron a la antesacristia.'*

Mariano Fernandez de Echeverria y Veytia (1718-1779) en su obra, La Historia de la Puebla
de los Angeles, publicada en 1780, menciona la existencia de una escultura en piedra que
actualmente no existe. El autor comenta que gracias a las generosas donaciones de Melchor
de Covarrubias, a su muerte acaecida el 21 de mayo de 1592, le vali6 la elaboraciéon de su
escultura, que el autor la refiere como efigie. Es importante sefialar que este cronista
novohispano describe como estaba el altar mayor y en donde estaba ubicada la escultura del
donante, lo que hace de este dato una valiosa aportacion para entender el contexto en el que

se encontraba este bulto funerario. Echeverria y Veytia comenta lo siguiente:

El altar mayor esta adornado de un magnifico retablo, que cubre su testero y lados hasta cubrir
la boveda, de una exquisita idea y especial dibujo, que la hace en todo singular, representa la
venida del Divino Espiritu (que es el titular de la iglesia) sobre los apdstoles del Pentecostés,
y asi colocado en la parte superior en acciéon de descender de los cielos, rodeado de
resplandores y lenguas, e inmediatamente sin division alguna la Reina del Cielo, de rodillas
en postura humilde, recibiendo la primera sus celestiales dones, acompaniada de dos angeles
que la asisten y obsequian como reina.

En el resto del retablo estan colocados en bella proporcion y con mucho arte los santos
apostoles, quedando en el primer cuerpo el tabernaculo del Augustismo Sacramento de
singular artificio, compuesto todo de piezas triangulares, movedizas, que forman tres
fachadas diversas, una de oro, otra de plata y otra de espejos, para poder variar y diversificar
como se quiera, con solo volver los triangulos; a los lados en altura proporcionada, resaltan
dos tribunas, que hacen juego con el restante adorno y talla de la maquina, que tiene entrada
por la antesacristia, que ocupa el ambito correspondiente al presbiterio, detrds de la nave
lateral de la Epistola, y debajo de la tribuna del lado del Evangelio estd colocada la efigie

de piedra del ilustre caballero Melchor de Covarrubias, fundador de este colegio.'™

104 Esparza Serrano, “En torno al testamento...”, 7. Desgraciadamente, el autor no da las referencias de los
documentos originales que consultd para darnos esta informacion.

105 Mariano Fernandez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacion de la Ciudad de Puebla de los Angeles
en la Nueva Espafia, su descripcion y presente Estado [1780], Libro Il. Edicidn y prélogo Efrain Castro Morales
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Manuel Toussaint, por su lado, comenta sobre el estado y material de la escultura de madera
que actualmente encontramos: “En la sacristia del mismo templo se conserva una estatua de
Covarrubias hecha en madera policromada; fue retirada de ese sitio y se traslado al Salon de
Actos del Colegio del Estado, mas como no cabia en el nicho preparado se le cort6 la parte
inferior de las piernas de madera”.!% En la fotografia que acompafia al articulo del estudios
sobre estas esculturas es posible ver que a las manos le faltaban dedos y que el encarnado
presentaba importantes desprendimientos. Es notorio que actualmente, la imagen fue

intervenida y se encuentra en buena conservacion.

Como podemos notar en las citas anteriores, existieron dos esculturas de este bienhechor.
Una de piedra, desaparecida, que se encontraba debajo de la tribuna, en el presbiterio de la
iglesia jesuita del Espiritu Santo, en Puebla.!?” Otra de madera policromada que pertenecio
al timulo funerario que se levant6 durante las “segundas exequias” de don Melchor en 1602,
que actualmente se encuentra en el Museo Universitario de la Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla. Segiin Esparza Soriano, “las honras funebres que celebraron los

jesuitas en tal ocasion demostraron el gran aprecio que tenian por su benefactor; se erigioé un

(Puebla: Ediciones Altamirano, 1963), 359. Manuel Toussaint, como el mismo lo comentd, encontrd la
escultura de este donante en madera policromada, la cual comenta le cortaron las piernas, sin embargo, tuve
la oportunidad de observarla y me parce que no fue cortada, sino que da la impresién de haber sido
desprendidas, pues encontré que probablemente en esta seccidn se usé un sistema de ensamblaje de “espiga
y caja”. Las cursivas son mias.

106 Manuel Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”, Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas 3:11 (1944): 51.

107 por su lado, Manuel Toussaint también habla de esta escultura citando a Echeverria y Veytia, reconociendo
nuevamente que en efecto existieron dos esculturas desapareciendo la que se encontraba en el presbiterio y
gue tenemos ahora sélo la de madera que estuvo en el antiguo Colegio del Estado: “Es indudable que la
estatua de piedra desaparecid con el tiempo, como tantas otras que hemos visto en la ciudad. En la sacristia
del mismo templo se conservaba un aestatua de Covarrubias hecha en madera policromada, fue retirada de
ese sitio y se le trasladé al Salén de Actos del Colegio del Estado, mas como no cabia en el mismo nicho
preparado, se le cortd la parte inferior de las piernas de madera que de una estatua pedestre se hizo algo que
no es ni orante ni nada. Mas tarde fue retirada de alli y arrumbada en una bodega. Por cierto, existe el detalle
curioso de que las autoridades del estado y del Colegio, deseando honrar la memoria del fundador, mandaron
hacer una copia de esta estatua en bronce, a tamafio menor que el original, la cual fue colocada en una placeta
que queda frente al templo y colegio. Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”, 51.
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tumulo sobre el que se colocd una estatua orante de don Melchor, vestido de militar. Dicha

estatua de madera estofada se exhibe ahora en el Museo Universitario”.!?®

No tenemos ninguna descripcion del sepulcro del presbiterio, pero bien podria haberse
limitado a la placa que posteriormente fue trasladada a la antesacristia (fig.14). La placa tiene
una inscripcion que dice asi: Hic jacent cineres, vivit vero memoria perillustris equitis D.D
Melchioris de Cobarrubias, huius ecclesiae et collegii fundatoris insignis.'"® Nuestra
traduccion es esta: “Aqui se encuentran las cenizas de cuya memoria vive del muy ilustre D.
Melchor de Covarrubias fundador insigne de esta iglesia y colegio”. Queda la duda sobre la
funcion y el emplazamiento que se dio a la escultura de madera del timulo. Resulta poco
factible que se contara con las dos imégenes, la de piedra y la tallada en madera, dentro de
un mismo espacio del presbiterio. Dada la temporalidad de la cronica de Echeverria y Veytia
y la remodelacion del templo realizada en el siglo XVIII, cabe la posibilidad de que la
escultura en piedra hubiera reemplazado a la de madera y que esta fuera trasladada a la
antesacristia junto con los restos mortales del fundador, o bien que la identificacion del

material fuera errénea y se tratara de una sola efigie.

2.2 Sepulcro de Alonso de Villaseca (f 8 de septiembre de 1580). Templo del Colegio
de San Pedro y San Pablo, México

Este sepulcro constituye un caso Unico entre las obras analizadas. La escultura de Villaseca
formaba parte de un programa arquitectonico completo. Se trataba de un arcosolium
fabricado todo en marmol para la tumba de Alonso de Villaseca, patron del colegio jesuita
de San Pedro y san Pablo de la ciudad de México (figs.15 y16). Al centro se encontraba la
efigie arrodillada de Alonso de Villaseca, seguramente en actitud orante. La obra estaba
dotada de entrecalles y de un remate donde se disponian esculturas de las virtudes que
representaban las cualidades del benefactor. Por desgracia, el sepulcro se encuentra hoy

incompleto y la imagen del difunto ha desaparecido. Los restos fueron trasladaron —en un

108 Esparza Soriano, “En torno al testamento...”, 7.
109 E| texto fue tomado directamente de la placa que contiene los restos de Covarrubias en el Templo del
Espiritu Santo, Puebla.
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Fig.14 Placa con el epitafio de Melchor de Covarrubias. Contiene los restos del benefactor.

Antesacristia. Iglesia de la Compafiia. Puebla. Foto: Alejandro Vega.



Fig.15. Restos de la tumba de Alonso de Villaseca. Templo de San Miguel de Arcangel;
Ciudad de México. Foto: Alejandro Vega.



Fig.16. Arcosolium de la tumba de Alonso de
Villaseca. Templo de San Miguel de Arcéangel;
Ciudad de México. Foto: Alejandro Vega.

Fig.17 Alegoria de la caridad. Templo de San
Miguel de Arcangel; Ciudad de México. Foto:
Alejandro Vega.
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Fig.18. Detalle del ornato funebre del arcosolium de la tumba de Alonso de Villaseca.

Templo de San Miguel de Arcangel; Ciudad de México. Foto: Alejandro Vega.



fecha que desconozco— del Colegio de San Pedro y San Pablo al templo de San Miguel
Arcangel, en el centro historico de la Ciudad de México. Lo que queda del sepulcro es un
arco de aproximadamente dos metros de alto (hasta el desplante del arco de medio punto) por
dos metros de ancho en cuyo interior se encuentra una serie de casetones adornados con
elementos fitomorfos. A modo de timpano, sobrevive un bajorelieve de la caridad,
representada por una mujer de cabellos largos flanqueada por un par de niflos desamparados
a los que acoge bajo su cuidado (fig.17). Las pilastras que sostienen el arco también estan
adornadas con motivos fitomorfos alternados con representaciones finebres de craneos y

tibias cruzadas que indudablemente hacen alusion a su funcion (fig. 18).!1°

La tumba de Alonso de Villaseca fue redescubierta y estudiada por Gonzalo Obregoén en el
afio de 1956, fecha en la que publicd una descripcion de los restos de dicho sepulcro. Su
importancia radica en que esta es una de las pocas sepulturas que, como menciona Obregon,
estd documentada por completo en la Historia de la Provincia de la Compaiiia de Jesus en
la Nueva Esparia (1694), del padre jesuita Francisco Florencia. El cronista describe como era
el “mausoleo” que Agustin Guerrero y Luna habia mandado construir para su suegro en la
capilla del Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo.!!! Esta y otras cronicas jesuitas
constituyen la principal fuente para la reconstruccion tanto de la vida de Villaseca, como del

desaparecido sepulcro.

110 | 3 tumba estuvo en el antiguo colegio jesuita de San Pedro y San Pablo, en la Ciudad de México. Sin
embargo, no se sabe el momento exacto en que los restos de lo que fuera una tumba suntuosa, fueron
trasladados a la parroquia de San Miguel Arcangel. El cierre del colegio de San Pedro y san Pablo se dio hacia
1850, lo que pudiera ser una fecha en la que podria haberse dado el traslado de la tumba. Vid. Ménica Pulido
Echeveste, “Las ciudades de Mechuacan: Nobleza, memoria y espacio sagrado en la disputa por la capitalidad.
Tzintzuntzan, Pazcuaro, Valladolid. Siglos XVI-XVIII” (Tesis de doctorado en historia del arte, UNAM, 2014),
176, nota 40.

111 Florencia utilizé de manera indistinta los términos de mausoleo y cenotafio para referirse a la sepultura.
Segun Sebastian de Covarrubias, un mausoleo es “nombre propio de una reina de Caria, la cual, muerto su
marido Mausoleo, después de quemado su cuerpo, se bebid sus cenizas desatadas en vino y se encerré en un
famosisimo sepulcro que le hizo, pareciéndole que era la urna mas preciosa en que las podia depositar, y de
alli adelante todos los entierros suntuosos tomaron el nombre de mausoleos”, mientras que el cenotafio se
define como el “nombre griego, el timulo y cadalso de honras que se hace para algun difunto, cuyo cuerpo
estd en otro lugar, asi vale tanto como vacio sepulcro”. Segun las definiciones de Covarrubias se trataria mas
de un mausoleo que de un cenotafio, aunque es probable que Florencia quisiera sefialar que se trataba de un
monumento fastuoso. Cfr. Sebastian de Covarruvias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o espafiola [1611]
(Madrid: Editorial Castalia, 1995), 125y 298.
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2.2.1 Algunos datos sobre la vida de Alonso de Villaseca

Segun los datos que nos proporciona Francisco Florencia, Alonso de Villaseca era natural de
Arcicola, en el arzobispado de Toledo, hijo de Andrés de Villaseca y de Teresa Gutiérrez de

Toranzo. Paso a la Nueva Espafia en el afio de 1530, donde hizo una gran fortuna en la

extraccion de plata u oro de sus minas de Ixmiquilpan y Pachuca.!!'?

Por las indagaciones
hechas por Gustavo Curiel, se sabe que Alonso de Villaseca lleg6 a México en 1535 como
escudero y mas tarde se casd con Francisca de Moron. Tuvieron una hija tnica que fue
bautizada el 22 de diciembre de 1549. Con el paso del tiempo y a la muerte de la madre, ésta
ultima fue nombrada heredera universal. Dentro de los bienes heredados, Mariana de
Villaseca, hija de este matrimonio, recibiria una casa ubicada en la calle de Donceles. Este
inmueble entraria en medio de un pleito iniciado el 22 de octubre de 1574 entre la hija de
Villaseca y su padre, Alonso de Villaseca, por la tenencia de esta casa y cincuenta mil
ducados de la dote que habia sido aportada por Francisca Morén. Mariana de Villaseca,

113

esposa de Agustin Guerrero, ganaria el pleito.''” Entre otros datos que Gustavo Curiel

menciona, se encuentra lo siguiente:

Este notable personaje, lleg6 a ser considerado, en su tiempo, como el hombre més rico de la
Nueva Espafia. Entre sus multiples propiedades se contaban dos estancias en el Valle de
Toluca, llamada Ocotepec y Matalcingo-Ustutempan, una estancia en Alfajayucan, las
estancias de San Juan y San Cristobal, en Chichimecas, las estancias de Tultepec y Santa
Clara, también en el Valle de Toluca, las minas de Zumpango, las casas y solares que dio a
los miembros de la Compaiiia de Jesus para la fundacion de su colegio, que valia siete mil
pesos. Recibia tributos de Meztitlan, obtuvo por via dotal de parte de Garcia Moron, 40 indios
y cinco esclavos negros, ademas de otros bienes. Entré en una compaiiia de mercaderias

“debajo del portal”, con Miguel Zuloaga en la Ciudad de México [...] considerables

112 Francisco Florencia, Historia de la Provincia de la Compafiia de Jesus den la Nueva Espafia [1694] (México:
Academia Literaria, 1955), 312.

113 Gustavo Curiel Méndez, “Dos ejemplos de arquitectura habitacional del siglo XVI en la Ciudad de México:
Las casas de don Alonso de Villaseca y la de Juan de Guerrero en la calle de la Moneda”, en: Sesenta afios del
Instituto de Investigaciones Estéticas (México: UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1998), 139, notas
9y 12. Este pleito entre padre e hija esta registrado, como lo confirma el Dr. Gustavo Curiel, en el Archivo
General de Indias (en adelante AGI), Escribania de Camara 162 A.
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ganancias representaban las estancias de las Fuentes en los Llanos de San Juan, las minas de
Temascaltepec, las minas de Tlalpujahua y las minas de Ixmiquilpan [...] Su fortuna se

estimaba en millén y medio de pesos.'"

En la Relacion Breve de la venida de los jesuitas a la Nueva Esparia, un documento anénimo
fechado en 1602, encontramos datos abundantes de las obras pias de don Alonso de Villaseca.
Gracias al trabajo de transcripcidon paleografica de este documento por parte de Francisco
Gonzélez, se sabe el costo de las donaciones para la edificacion del Colegio Maximo de San
Pedro y san Pablo, que fue su obra mas distinguida obra, ascendid a los dos mil ducados. En
un apéndice documental titulado Traslado de la escritura y fundacion que hizo mi abuelo
Alonso de Villaseca, el nieto de este personaje, Juan Guerrero, describe que en 1576 se hizo
del conocimiento y aprobacion de la fundacion del colegio de San Pedro y San Pablo ante el

general jesuita de Roma, Everardo Mercuriano, siendo papa Gregorio XIII:

Y dijo que por cuanto tenia entera noticia de cierta escritura de ereccion y fundacion de un
colegio de la misma Compaiiia de Jesus que en honra y gloria de su Santisimo Nombre y
debajo de la invocacion de los bienaventurados apostoles San Pedro y San Pablo, el ilustre
sefior don Alonso Villaseca, vecino de la Ciudad de México en la Nueva Espafia habia
fundado y dotado en la forma y manera que en la dicha escritura a que se refiere mas
largamente se contiene, cuyo tenor de verbo ad verbum es el que sigue: En las minas de
Ixmiquilpan de esta Nueva Espafia, en el asiento de las casas, fundaciones y haciendas que
en las dichas minas tiene Alonso de Villaseca, vecino de la Ciudad de México, en veintinueve
dias del mes de agosto, afio del nacimiento de Nuestro Salvador Cristo de mil y quinientos y
setenta y seis afios, por ante mi el escribano y testigos de yuso escriptos, el dicho sefior Alonso
de Villaseca dijo que, por cuanto y viendo cuan conveniente cosa era de que en esta Nueva
Espaiia por el gran bien y fruto que de ello esperaba, y por consolacion suya. Y envid a su
hermano Pedro de Villaseca, que de su hacienda que €l alla tenia, les diese dos mil ducados
para las costas y gastos que hubiesen de hacer los padres y hermanos que viniesen a esta

Nueva Espafia.'"

114 Curiel Méndez, “Dos ejemplos de arquitectura habitacional...”, 139, nota 9.
115 Relacién breve de la venida de los de la Compafiia de Jesus a la Nueva Espafia [1602] (México: Imprenta
Universitaria, 1945), 95.
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En cuanto a la fundacion del Colegio de San Pedro y San Pablo el documento nos habla de
que Alonso de Villaseca asign6 varias de sus propiedades a la Compatfiia de Jesus para que

se establecieran en ellas:

llegados a la Ciudad de México con el intento que siempre tuvo de ser fundador de la casa 'y
Colegio de la dicha Compaiiia del nombre de Jests de la dicha Ciudad de México, les ofrecio
y dio unas casas con ciertos solares junto a las casas de su morada, y ha tenido siempre intento
de favorecer la dicha casa y colegio [...] pidi6o al dicho sefior Doctor Pedro Sanchez le
admitiese por fundador de la dicha casa y colegio, porque su voluntad era que de sus bienes
que Nuestro Sefior le ha dado dar para la dotacion del dicho colegio, obra y sustento de los

religioso que al presente hay y hubiere de aqui en adelante, cuarenta mil pesos de oro comun

en plata diezmada.'"®

En sus notas a este documento, Francisco Gonzélez nos menciona que el colegio de San
Pedro y San Pablo fue fundado bajo la licencia del virrey Martin Enriquez de Almanza, el
dia 12 de agosto de 1573, ante el escribano Juan Cuevas.!!” La Cronica de Florencia nos
comenta que hubo incluso una patente enviada por Roma en el afio de 1578 en donde se
confirma a Villaseca como fundador del colegio de San Pedro y San Pablo. Ademas,
agregaba: “Y of decir a los padres antiguos, que alcanzaron a algunos de los primeros
fundadores, que habia prometido acabar la iglesia con todos sus altares y adornos, y lo
hubiera hecho, si la muerte no lo hubiera atajado los pasos dos afios después de haber recibido

la patente de Roma”.!!®

Las acciones piadosas de don Alonso de Villaseca no se limitaron a la Nueva Espafia. El
propio padre Alegre sefiala que también envid hacia Europa fuertes sumas de dinero que

ayudaron a diversas causas:

A pesar de su circunspeccion y silencio, se publico bastantemente después de su muerte su

caridad en opulentisimas limosnas, que constaron de sus papeles. Entre ellos se hallaron

116 Anexo documental nimero I, en Relacién breve de la venida..., 95-96.
117 Relacién breve de la venida..., 112, nota 48.
118 Relacién breve de la venida..., 306.
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cartas del gran maestre de la Orden de S. Juan de Jerusalén, conocida hoy por los caballeros
de Malta, en que aquel principe daba las gracias por una de mas de sesenta mil pesos con que
socorrié aquel cuerpo ilustre en la triste situacion en que se hallaba, después del largo sitio
que aquella isla habia tenido que sufrir de los Otomanos en el afio de 1565. Otras del Santo
Pontifice Pio V por ciento cincuenta mil pesos que habia remitido a S.S para el culto de los
sagrados apostoles S. Pedro y S. Pablo en su templo Vaticano [...]. En diversas ocasiones se
hallaron dados para redencion de cautivos diez y mas pesos, mas de cuarenta mil para los

santos lugares de Jerusalén, y cuasi otros tantos para la parroquia y pobres de su patria

Arsicola.'”

Tanto Francisco de Florencia como Francisco Xavier Alegre narran en sus cronicas noticias
sobre la muerte de su benefactor. Se sabe que don Alonso de Villaseca fallecio el dia 8 de
septiembre de 1580. Segun relata la citada cronica de Florencia, el cuerpo de Villaseca fue
embalsamado por su yerno, Agustin Guerrero Luna, y puesto en una litera que se trajo de su
hacienda de Ixmiquilpan. Sus restos fueron acompafiados hasta la Ciudad de México por una
gran comitiva compuesta por diversas ordenes religiosas. El caddver hizo una parada para ser
velado por tres dias en el santuario de Guadalupe; después de dichos dias los despojos
mortales fueron trasladados a su casa, cercana a las inmediaciones del Colegio de San Pedro
y San Pablo. Finalmente se le llevo al colegio de San Pedro y San Pablo en donde se le
rindieron también honras finebres con una pira. Como cuenta Alegre, “Se habia erigido en
la Iglesia un suntuoso timulo adornado de geroglificos muy propios e ingeniosas poesias
alusivas a las insignes prendas y virtudes del difunto. Por nueve dias se le hicieron honras,
cantando la misa algunos de los Sres. Prebendados, y la tltima el Sr. Arzobispo D. Pedro

Moya de Contreras”.!2°

Seglin relata la dicha croénica, el cuerpo de Villaseca fue depositado en la Iglesia Xacalteopan
y posteriormente exhumado para darle segunda sepultura en la capilla del Colegio de San
Pedro y San Pablo: “Con esta sentencia definitiva tomaron en sus hombros los padres el

féretro [...] Llevaronlo a nuestra Iglesia de Xacalteopan, que era donde oi esta la de San

119 Alegre, Historia de la Compafiia de Jesus..., 177.
120 pAlegre, Historia de la Compafiia de Jesus..., tomo ll, 176.
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Gregorio y en medio de la capilla lo depositaron, donde estuvo hasta el afio de 1603, que

acabada la iglesia. Que oi tienen en el Colegio, fue trasladado a ella”.!?!

Muy seguramente el mausoleo también fue terminado en 1603. Las obras fueron dirigidas
por su yerno, quien continuaba asi los gastos y atenciones que habia mostrado durante los
funerales. Florencia lo elogiaba: “en el funeral de su suegro Alonso de Villaseca, no se mostro
heredero ni yerno Agustin Guerrero Luna, sino mas que hijo, y amigo, en la magnificencia,
y gastos excesivos, que hizo: y porque se viese, que duraba, y permanecia en su dnimo la
estimable memoria de quien con su hija le habia dado tanta riqueza”. Con la exhumacion y
el traslado también se daba cumplimiento a la voluntad del finado, pues en la cronica
mencionada, se especificaban los rituales mortuorios y la disposicion que debia darse al
cuerpo de Villaseca: “Item de mas de lo susodicho se ha de dar entierro al dicho fundador en
mitad de la capilla mayor con el timulo, y pompa, que el dicho fundador pareciere. ftem,
sobre todo lo que dicho es, la compania le hara participar en todas las misas, oraciones,
disciplinas, ayunos, sermones, confesiones, y de todas las deméds buenas obras, que ahora y
perpetuamente se hacen”.'?? Para el cumplimiento de dicha voluntad, el mismo Villaseca
habia previsto los fondos, pues como menciona més adelante Florencia, para la capilla y
tumba: “traspaso en dicho Padre Provincial para dicho Colegio de dos censos uno de tres mil
y cincuenta, con seiscientos, y setenta, y seis pesos de corridos, otro de dos mil pesos

aplicados para la capilla mayor y sepulcro de la iglesia”.!??

En un apéndice documental, dentro de esta cronica titulada Lo que en veces ha dado al
Colegio de México el Sr, Alonso de Villaseca, su fundador, y el P. Alonso Guerrero, su nieto,
se dice lo siguiente: “Y mas lo que mi padre Agustin Guerrero, mi sefior, gasto en el sepulcro

que por sus libros parece, y que son de once a doce mil pesos, teniendo obligacion los padres

121 Alegre, Historia de la Compafiia de Jesus..., 321.
122 plegre, Historia de la Compafiia de Jesus..., 301.
123 Alegre, Historia de la Compafiia de Jesus..., 304.
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del colegio de hacer este sepulcro en medio de la capilla mayor a su costa, como parece en

la escritura de patronazgo [...] $11, 000,124

Segun la descripcion de Florencia, se trataba de “un ostentoso mausoleo todo de marmol
blanco, obra corintia con columnas acanaladas, que sustentan el vistoso remate, que forman
dos roleos que estan teniendo un hermoso escudo de sus armas”. El escudo estaba compuesto
por cuarto cuarteles: en los superiores, del lado derecho, un castillo con una estrella de ocho
rayos sobre una almena y, a la izquierda, un aguila; en los inferiores, trece roeles en campo
de oro con tres flores de lis y una orla colorada, y una banda negra con perfiles colorados en
campo de oro. Una orladura atraviesa de esquina a esquina y, a modo de timbre, un morrién
con su penacho de plumas y un brazo con una espada. Florencia especificaba que solo los
cuarteles de la derecha, el castillo y la banda, habian pertenecido a don Alonso, mientras que

los de la izquierda correspondian al linaje de los Guerrero, “que como emparentaron por

casamiento se mesclaron las divisas de las armas”. De esto se desprende que el escudo de
armas representaba la nobleza del matrimonio de dofia Mariana de Villaseca y Agustin

Guerrero, con lo que el acomedido yerno obtenia también beneficios sociales.

A este escudo que representaba su nobleza politica se sumaban las armas “de su hidalguia
cristiana”, representadas por “las cuatro virtudes cardinales, prudencia, justicia, fortaleza y

templanza, en los cuatro nichos del intercolumnio”.

La fe y la esperanza por remate de los roleos, y la caridad (todas con sus insignias) debajo del
arco redondo, que cierra el Nicho principal, en que esta su estatua de cuerpo entero de
rodillas mirando al Altar mayor; con tal disposicion, que dicha virtud esta sobre la cabeza,
como corona; porque en la realidad fue esta virtud la que coron6 sus virtudes. Sobre el escudo
de sus armas estd la fama sonora, vozeando con su Clarin por las vocas, y plumas de la
Compania desta, y de las demas provincias las virtudes de este tan heroico, y magnanimo

Bienechor suyo. A un lado, y otro de su estatua, estan dos cigiliefias de bronce dorado, y

124 Anexo documental nimero lll, en Relacién breve de la venida..., 103. El original se encuentra en Archivo
Histérico de Hacienda (AHH), temporalidades, leg. 258-3.
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debajo, sobre la loza de su sepulcro cuatro leones del mismo o meta, prezeas que dexo

vinculadas al Mayorazgo espiritual de su Fundacién, y se estiman como prendas suyas”.'?’

Un siglo mas tarde, la Compaiiia mantenia viva la honra a la memoria de su benefactor.
Francisco Javier Alegre en su cronica titulada Historia de la compariia de Jesus en Nueva
Esparia (1767), menciona también la obra y cualidades de Alonso de Villaseca. El cronista
jesuita nos dice que se levant6é un timulo en honor a este donante y mdas adelante describe,
aunque de manera escueta, la tumba y efigie de Villaseca. El cronista la refiere como

escultura y la describe arrodillada:

El siguiente afio de 1603, solo ofrece memorable la dedicacion del templo del colegio
maximo, el mas suntuoso que habia entonces en México, aunque sobre un terreno el mas
himedo y cenagoso de toda la ciudad, dura aun hoy sin lesion alguna. Es un cafion
bastantemente capaz, con un crucero bien proporcionado. La torre, aunque de una
arquitectura muy sencilla, es hermosa y de una altura competente. Al lado del Evangelio se
erigio al insigne fundador D. Alonso Villaseca, un timulo de marmol, en que se ve su estatua,
hincadas las rodillas, bajo un vistoso arco que sostienen cuatro columnas corintias, y
coronan las tres virtudes, Fe, Esperanza y Caridad. Las cuatro virtudes cardinales ocupan

los intercolumnios. !2¢

2.2.2 Reconstruccion hipotética de la tumba de Alonso de Villaseca

En su articulo “Un sepulcro plateresco en México”, Gonzalo Obregon realiza una interesante
propuesta de reconstruccion hipotética de la tumba (Fig.19). Siguiendo la descripcién hecha
por el padre Florencia, Obregon nos ofrece una representacion en donde es posible mirar, en

primer lugar, el orden corintio de las cuatro columnas pareadas que sostuvieron un remate

125 Francisco Florencia, Historia de la Provincia de la Compafiia de Jesus ..., 322-323. El subrayado es mio. De
esta precisa descripcién podemos inferir que es sintomatico el que el cuerpo después de tiempo, se trasladara
a su morada definitiva en el la Capilla del Colegio Maximo de San Pedro y san Pablo, pues esto corresponde a
lo que Thomas Loius Vincent llama “segundas exequias”, esto quiere decir que el cuerpo después de reposar
en un primer lugar durante un tiempo es trasladado a otro lugar en donde reposara definitivamente teniendo
como simbolismo de este proceso, el que el difunto ya trascenderd a la regién funeraria que le corresponde,
asumiendo su transformacion de ser humano en antepasado, espiritu, etc. Louis-Vincent Thomas, E/ caddver.
De la biologia a la antropologia (México: FCE, 1980), 140-143.

126 Alegre, Historia de la Compafiia de Jesus..., 408. Las cursivas sonh mias.
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con el escudo de armas del difunto Villaseca; entre los roleos se encontraban la esperanza, la
fe y la caridad. En las entrecalles se admiran las virtudes cardinales que estaban colocadas:
prudencia, justicia, fortaleza y templanza. Al centro, en el arcosolium, como se ha dicho, se
encontraba la escultura orante de don Alonso de Villaseca. Gonzalo Obregén lo representa
en su reconstruccion como un caballero arrodillado, ataviado con media armadura, lo cual
me parece acertado pues, como lo vimos anteriormente, don Alonso de Villaseca contribuyd
como caballero cristiano con la Orden de Malta en su causa contra la invasion otomana, lo
que le vali6 seguramente representarse como noble caballero al servicio de su rey y de la

causa cristiana.

Para el caso espafiol, se ha identificado el uso de los disefios de diversos tratadistas, como las
Medidas de Romano, de Diego de Sagredo, para disefiar algunos de los sepulcros.!?” Aunque
es dificil aseverar si algun tratadista pudo ser usado en el caso del sepulcro de Villaseca sélo
basdndonos en un reconstruccion, no seria tampoco lejano que se hubiera usado a este autor,
o bien el tratado de Sebastian Serlio conocido como Los siete libros de arquitectura, del cual
se tiene conocimiento de su llegada y uso en la Nueva Espafia. Me parece que de esta opinién
fue también Gonzalo Obregon, pues encontré algunas laminas del libro tercero de Serlio que
resultan cercanas a la reconstruccion que realizd. En el siguiente comparativo que propongo
se puede apreciar la ldmina L'V del Tercer Libro de Arquitectura del citado tratadista (fig.20).
Podemos observar una semejanza cercana a lo propuesto por Obregon; se observan columnas
pareadas con capitel corintio y sus basas, si bien estas no estan estriadas. Asi mismo
observamos el arco de medio punto, aunque sin casetones. El siguiente comparativo, que me
parece el mas cercano, se trata de la lamina LXIIII del mismo Serlio, donde se representa un

arco del triunfo dedicado a Trajano (fig.21). En este se observan también columnas pareadas

127 putores como Jesus Maria Gonzélez de Zarate, comentan el uso de varios tratados de arquitectura para la
elaboracién de algunos sepulcros espafioles. De esta forma, se sabe que se tomaron como base para estos los
tratados de Medidas de Romano de Diego de Sagredo o de Re Aedificatoria de Léon Battista Alberti. Es el
ejemplo de la tumba de Cristébal Martinez de Alegria, quien fuera enterrado en la catedral de Santa Maria,
Vitoria. Otro ejemplo es el sepulcro de Antonio Sotelo, en la iglesia de san Andrés en Zamora del que también
se sabe del probable uso de los tratados arquitecténicos mencionados. Vid. Testamento abierto de Antonio
de Sotelo y Cisneros, Archivo de la Mitra. Citado por Jesis Maria Gonzalez de Zarate, “En torno al arte sepulcral
del siglo XVI. El sepulcro de Antonio de Sotelo y Cisneros en la iglesia de san Andrés en Zamora”, Norba: Revista
de arte, geografia e historia 7, (1987): 98.
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Fig.19. Reconstruccion hipotética de la tumba de Alonso Villaseca por Gonzalo Obregon.

Tomado de Obregén, 1964.
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Fig.20. Laminas 55 del Tercer Libro de Arquitectura de Sebastidn Serlio (1552) .
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Fig.21. Lamina 64 del Tercer Libro de Arquitectura de Sebastian Serlio (1552).



de orden corintio con sus basas, aunque también los fustes son lisos; al centro, el arco sin
casetones. En las entrecalles se pueden_apreciar cuatro pedestales, como los que se hicieron
para colocar las esculturas de las virtudes en el sepulcro de Villaseca. No asevero que estos
fueron los modelos exactos que se usaron para trabajar la tumba de Villaseca, ni que Obregén
partiera de ellos, pero me parecen modelos suficientemente cercanos para considerar la

posibilidad de su uso.

2.3 Escultura de Pedro Ruiz de Ahumada (} ca. 1602), Ex Colegio de San Francisco

Javier, Tepotzotlan

La efigie de bulto redondo de Pedro Ruiz de Ahumada se encuentra en un nicho rematado
por un frontoén curvilineo. Mira hacia el altar de reliquias, en el lado del Evangelio del
presbiterio de la capilla doméstica del colegio jesuita de Tepotzotlan. La pieza muestra
importantes rajaduras, debido probablemente a la propia dilatacion de la madera con la que
fue hecho el bulto. La pieza tiene las siguientes dimensiones: alto: 105 cm, ancho: 61 cm,
profundidad: 84 cm. El personaje reposa arrodillado en una almohada de color oscuro, sin
mas tratamiento (fig.22). Al pie de la escultura, se observa un yelmo con la cimera y algunos

detalles en dorado; mide 105 cm, contando la cimera de plumas (fig.23).

La escultura representa a un hombre de edad madura, barbado, cuyas manos y rostros poseen
una encarnacion tan palida que parece casi blanca, como si pretendiera imitar la textura de la
cera o el marmol, aunque puede que esta sea producto de una intervencion y la imagen esté
repintada en su totalidad. El trabajo de policromia que se observa actualmente es bastante
sencillo, sin estofados; solo se muestran trabajos de dorado en ciertos detalles de la coraza.
Si bien no existen rastros visibles de rajado, ni tampoco de que se practicara ningun tipo de
punzonado, como se puede ver en alguna otra escultura de tema religioso o en la efigie de
Melchor de Covarrubias, algunos desprendimientos dejan ver la hoja de oro subyacente (fig.

24).128 Me parece que, acorde como era el uso y la manufactura de la escultura funeraria

128 Quiero agregar que las observaciones de los rastros de hoja dorada bajo la oscura capa pictérica que cubre
la armadura me fueron reveladas por Mdnica Pulido.
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espafiola, la obra fue intervenida y repintada, de modo que el rostro y las manos no fueron
cubiertos originalmente por una capa sdlida de pintura blanca; sino que se puede observar
que la encarnacion, aunque palida y mate, era muy distinta a la actual. La policromia actual,
a pesar de tratarse de una escultura de madera, quizo simular como si las manos, la cabeza y
las piernas hubieran sido hechas de alabastro o de marmol, recurriendo a pintar estas partes

en blanco, dando como resultado una figura hibrida y de apariencia extrafia.

Otro aspecto que no debemos soslayar, es el nicho en el que estd colocada la imagen el cual
da la impresion de que ésta es muy limitada, por lo que la imagen se ve estrechada por el
mismo, aunque cabe con precision. El nicho es abocinado, con pintura que simula las vetas
del marmol. Del suelo hacia el desplante del nicho se levant6 un pretil para colocar la imagen.
El marco esta constituido por una moldura acodada en su parte inferior con elementos
estriados que han sido dorados que pareciera simular una puerta. A los lados, tanto del nicho
como del marco, se colocaron disefios de roleos y motivos vegetales dorados. Como remate,
se adicion6 un frontén curvilineo roto con exuberantes roleos y al centro, se puede ver una
tarja con las abreviaturas IHS. Me parece que este nicho no era el original en donde se
emplazo6 la imagen, dando la impresion de que este elemento arquitectonico también fue
modificado en afios posteriores y que estilisticamente no corresponde a la hechura de la

imagen del siglo XVII (fig.25).

Manuel Romero de Terreros coment6 esta pieza en 1921. Los prejuicios estéticos hacia la
escultura lo hicieron considerarla una “obra sin arte”, pero es de notar que poseia todavia su
policromia original. Menciona ademads la existencia de una inscripcion, quizas una placa

funeraria, que para entonces habia desaparecido. Nos dice el estudioso de ella:

En la capilla doméstica del Colegio de Tepotzotlan, dentro de una hornacina, en el presbiterio,
en el lado del Evangelio, se conserva la estatua orante de don Pedro Ruiz de Ahumada, quien
en 1606 lego treinta mil pesos a aquella institucion. De tamafio natural, representa al difunto
de frente, arrodillado sobre un almohadon, con las manos juntas, vistiendo gregiiescos, ropilla
y gola, y a su lado, en el suelo, descansa un almete con plumas. Es obra sin arte, y de labor

bastante pobre, tallada en madera y estofada, es decir: pintados sobre fondo dorado adornos
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y relieves policromos que adquieren por lo mismo, reflejos metalicos. En el pedestal de esta
estatua se leia antiguamente una inscripcion, que desgraciadamente desaparecio, cuando se

hicieron ciertas mal comprendidas reformas en el vetusto edificio.'*’

Por su lado, don Manuel Toussaint habla de esta pieza en su ya citado articulo. La descripcion
que hace sobre esta no difiere mucho de la que ya se ha expresado en lineas arriba; sin

embargo, destaca la interpretacion que hace sobre el color blanco del rostro y las manos:

Esta de rodillas sobre un cojin y en el mismo descansa un gran yelmo con su penacho de
plumas. Es de sentirse que se haya borrado la inscripcion o epitafio que debié haber tenido;
pero si tenemos en cuenta que su principal donativo a Tepotzotlan tuvo lugar en 1606 y dada
la época que se uso6 la gorguera de encajes de gran tamafio, puede asegurarse que esta estatua
es anterior a 1620, en que comienza el uso de la golilla. Gran vigor ostenta la escultura; el
vigor del rostro palido, con cabellera y barba blancas, indica a un hombre entrado en afios,
pero que aun siente impetus guerreros o que, por lo menos, desea conservar y lucir el prestigio

que adquieren las armas.'*

En cuanto a la vestimenta que porta Pedro Ruiz de Ahumada, la indumentaria corresponde a
la portada hacia la primera mitad del siglo XVII. Como ya mencioné, esta se conformaba de
un jubon, calzas o greguescos acuchillados, medias y calzado. De hecho, en la escultura de
Pedro Ruiz de Ahumada es posible ver desde las calzas hasta el calzado, que bien pueden ser
una especie de botines a los que se les llam6 borceguies. Un elemento que nos permite
establecer una cronologia es la gorguera que se asoma de la armadura y que cubria el cuello
(fig. 26). Habra que recordar que es hacia la segunda mitad del siglo XVII cuando, por
decreto real, la indumentaria masculina tendrd cambios sustanciales y entre ellos la supresion
de la enorme lechuguilla que se consideraba un elemento de mucha ostentacion. La variacion

de la moda hacia la segunda mitad del siglo XVII coincide con la decadencia del Imperio

129 Manuel Romero de Terreros, Arte Colonial..., 67. No debemos olvidar que para 1921, el afio en que este
autor escribid la descripcion de la pieza, aln imperaba una educacién en donde la comparacion del logro
estético fundado en los parametros del arte clasico era lo usual. Es probable que, como me ha comentado la
doctora Pulido, Romero de Terreros haya visto a la imagen con su policromia original, pues hemos visto que
menciona que estd estofada. Sin embrago, las modificaciones que se hicieron al edificio, como menciona el
autor, son probables que también hayan alcanzado también a la imagen para modificarla.

130 Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”, 52.
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Fig.22. Vista frontal de la efigie de Pedro Ruiz
de Ahumada. Siglo XVII. Capilla Doméstica.

Museo nacional del Virreinato-INAH. Foto:

el Alejandro Vega.

Fig.23. Yelmo de la efigie de Pedro Ruiz de
Ahumada. Capilla doméstica del colegio jesuita de

Tepotzotlan; EdoMéx. Foto: Alejandro Vega.




Fig.24 Detalle de la aplicacion de hoja de
oro a la efigie de Pedro Ruiz de Ahumada.
Capilla doméstica del colegio jesuita de
Tepotzotlan; Edo. Méx. Foto: Alejandro
Vega.

Fig.25 Hornacina y marco en donde se ubica
la efigie de Pedro Ruiz de Ahumada. Capilla
doméstica del colegio jesuita de Tepotzotlan;

Edo. Méx. Foto: Alejandro Vega.




Fig.26. Detalle del rostro y lechuguilla de la efigie de Pedro Ruiz de Ahumada. Capilla
doméstica del colegio jesuita de Tepotzotlan; EdoMéx. Foto: Alejandro Vega.



Espaiol que impone la austeridad. Hacia 1621, Felipe I'V subi¢ al trono y con €l se dict6 una

serie de disposiciones con respecto a la moda de su tiempo:

Nada mas subir Felipe IV al trono de Espafia en 1621, la Junta de Reformacion lanzo nuevas
disposiciones legales para contener los gastos innecesarios que la poblacion dedicaba al vestir
[...]. Por primera vez, la pragmatica de 1623 se obedecio siguiendo el ejemplo del monarca,
que fue el primero en cumplirlas [...]. La pragmatica provoco cambios sustanciales en el traje
masculino al uso y alterd por completo la silueta. Los cambios afectaron a los dos elementos
mas llamativos del traje cortesano: las calzas y los cuellos de lechuguilla. Las primeras fueron

sustituidas por los calzones; los segundos, por los nuevos cuellos de golilla.""
2.3.1 Algunos datos sobre la vida de Pedro Ruiz de Ahumada

Tal y como lo harian la familia Medina y Picazo y Melchor de Cuéllar, Pedro Ruiz de
Ahumada aport6 parte de su caudal a la fundacién del colegio jesuita de Tepotzotlan. Andrés

Pérez de Rivas menciona en su cronica la donacion que Ruiz de Ahumada hizo a los jesuitas:

[En] el afio de 1606 un ciudadano de México muy honrado y rico, devoto de la Compaiiia,
llamado Pedro Ruiz de Ahumada, persona piadosa y ejemplar, inclinado siempre a obras del
servicio de Nuestro Sefior, disponiendo en su muerte gruesas limosnas de su mucha hacienda,
dot6 para la casa de Probacion y Seminario de lenguas del Colegio de Tepotzotlan, con treinta
cuatro mil pesos.!'3?

Y razén sera que no callemos aqui otra obra de grande piedad de este noble caballero,
mandando con cristiana liberalidad otra tanta cantidad de pesos a la cofradia del Rosario,
fundada en la Iglesia del Real convento de Santo Domingo, para casar y premiar a doncellas
huérfanas, que por su pobreza no pudiesen tomar estado. Obra la una y la otra dignas de eterna

memoria, a las cuales debemos creer que le han correspondido el mérito de los bienes y

riquezas eternas del cielo.!??

131 Desclazo, “El traje masculino espafiol de la época de los Austrias”, 23.

132 Andrés Pérez de Rivas, Crdnica y Historia Religiosa de la Provincia de la Compafiia de Jestis en Nueva Espafia
(México: Imprenta del Sagrado Corazdn de Jesus, 1896), 169.

133 pérez de Rivas, Crénica y Historia Religiosa de la Provincia de la Compa#ia de Jests en Nueva Espafia, 169.
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Por su lado, Francisco Javier Alegre en su cronica nos proporciona algunos datos mas de este
personaje. Llama nuestra atencion que don Pedro Ruiz tuviera algun parentesco con santa
Teresa de Avila; ademas, gracias este cronista conocemos algunos de los detalles de su

testamento:

Habia muerto dos afios antes en México un mercader, mas recomendable por su piedad que
por su grande caudal e ilustre nacimiento, aunque derivaba su sangre de los Ahumadas de
Avila, a quienes dio tanto lustre la esclarecida Virgen Santa Teresa de Jestis, llamado D.
Pedro Ruiz de Ahumada. En testamento que otorgo el dia 24 de mayo de 1604 dejoé una
clausula del tenor siguiente: Iten digo, que por cuanto ha mucho tiempo yo he deseado hacer
alguna fundacion de colegio o casa de la Compania de Jesus por la mucha devocion que
siempre he tenido a esta santa religion y a su santo fundador el padre Ignacio de Loyola, y
confiriéndolo conmigo y encomendandolo a nuestro Sefior cual cosa seria de mayor servicio
suyo, estoy resuelto y determinado de fundar la casa de probacion e noviciado de la dicha
Compafiia por ser cosa que hasta agora no ha tenido ni tiene de asiento en esta tierra y
fundacion propia, como lo acostumbra tener y tiene en otras provincias, y que tanto es
necesario como seminario y fundamento de la misma religion, pues de ella han de salir
ministros y obreros que se han de ocupar de esta Nueva Espaifia e islas Filipinas en la doctrina
de espaioles e indios, e nuevas conversiones de gentiles y demas ministerios que son del
instituto de la Compafiia. Y poniendo en ejecucion este mi deseo, ruego y encargo al
provincial de la dicha Compaifiia, que es o fuere de esta Nueva Espafia, me admita por
fundador de la dicha casa de probacion o noviciado, el cual quiero y deseo se funde en esta
ciudad distinto y aparatado de las demas casas y colegios que ya hay fundados en ella o en el
pueblo de Tepotzotlan, donde estoy informado serd muy a propoésito por el buen sitio, temple
y comodidad que alli hay, o en la parte y lugar que se juzgaré sera mas conveniente, porque
esto lo remito a su eleccion y prudencia; para lo cual mando que de lo mejor y mas bien
parado de mis bienes, y en primer lugar tomen mis albaceas hasta en cantidad de treinta y
cuatro mil pesos en reales y los entreguen al dicho provincial, para que el susodicho dé traza
y orden lo mejor que convenga para que los veintiocho mil pesos de ellos se impongan a
censo sobre posesiones abonadas y cuantiosas, o se compren casas u otras haciendas con que
puedan haber de renta dos mil pesos de oro comun mas o menos como alcanzare, todo para
el sustento de los dichos religiosos y novicios que de ordinario hubiere de haber en ella, y los

seis mil pesos restantes para el edificio e iglesia que se hubiere de hacer en la cual quiero que
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haya. También quiero que demas de los padres que son necesarios y forzosos para los
ministros de dicho noviciado, en caso que se haya de fundar en el dicho pueblo de
Tepotzotlan, haya otros que puedan ensefiar las lenguas otomite y mexicana a los padres y a
otras personas que quisieren de aprenderlas, y cuando no, hayan de acudir y acudan a la
doctrina de los indios de dicho pueblo y su comarca que son de ambas lenguas. Y en cuanto
al cumplimiento de este mi testamento, quiero que en primer lugar se cumpla la fundacion de
dicho noviciado de la Compainia de Jesus y todas las demas mandas y legados de esta Nueva
Espaiia, y luego las mandas de Castilla, capellanias y obras pias, y en poster lugar la obra pia
de casar huérfanas en esta ciudad del remanente de mis bienes en la cofradia de nuestra Sefiora

del Rosario como dicho es.'**

En el acervo digitalizado por el Archivo General de Indias, en autos de bienes de difuntos,
pude encontrar algunos de los “ecos” de la ultima voluntad de don Pedro Ruiz de Ahumada.
En un documento fechado en 1611, se comenta que nuestro personaje habia mandado la

cantidad de 9,660 pesos para que se fundara una capellania en Sevilla:

Juan Arias de Avila digo que yo fui fiador del doctor Alonso Adame rracionero de la santa
iglesia desta ciudad en tal manera que una partida de nueve mill y seiscientos y setenta pesos
que se trajeron a casa de la contratacion desta ciu[da]d por vienes de Pedro Ruiz de Ahumada
difunto en las indias para fundar una capellania y otras obras pias y que dentro de dos meses
lo avia enpleado en rrenta y del dicho enpleo y patronazgo daria noticia a V[uestra] m[erce]d

y presentan a testimonio ante los sefiores presidentes y oidores de la dicha audiencia.'*

Como es bien sabido, para la sociedad novohispana en general era muy importante garantizar
la salvacion del alma por medio de diversos actos piadosos; ya sea donando dinero a diversas
obras o bien fundando, como nuestro personaje, una capellania. Segun Gisela Von Wobeser,

esta se define asi:

La capellania pertenecia al género mas amplio de las obras o legados pios y tenia
esencialmente un proposito religioso, razon por la cual tuvo su origen en el derecho canonigo,

pero también fue reglamentada por el derecho civil [...]. El término capellania se deriva de

134 Alegre, Historia de la Compafiia de Jesus..., tomo |, libro IV, 428-429.
135 AGI, Contratacién 944 A, n.1, r.15, Bienes de Difuntos “Pedro Ruiz de Ahumada”, 1r.
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capilla, palabra que en la Edad Media se utilizaba para denominar tres cosas diferentes: un
lugar en el cual se oficiaban misas; una sepultura que estaba provista de una tumba o epitafio,
y una fundacion, destinada a un sacerdote, cuya finalidad era que oficiara misas en memoria
de los difuntos. Bajo esta tiltima acepcion, la palabra se fue transformando, con el tiempo, en

capellania de misas, y asi se utilizo en el antiguo régimen y se usa hasta hoy dia.!3

Con probabilidad a Pedro Ruiz de Ahumada le preocupaba su destino ultimo después de su
muerte y es posible que hubiera destinado este dinero para un capellan quiza designado por
¢l. Desgraciadamente el documento no menciona ningun nombre; tampoco el nimero de
misas que se debia decir en favor de su alma tal y como se procedia en esta institucion: “Una
capellania de misas operaba de la siguiente manera: Una persona, a quien se llamaba
fundador, donaba determinados bienes para que, con la renta que éstos produjeran, se
sostuviera un capellan, mismo que quedaba obligado a decir, o a mandar decir, si todavia no

estaba ordenado, cierto nimero de misas, en favor del alma del fundador”.!3’

Otro hecho importante marcado por el documento es la donaciéon de 1,062 pesos para el
rescate de cautivos hechos por lo moros, cedidos a fray Melchor de Guerrero de la Orden de
los Mercedarios a nombre del propio general de la misma orden, fray Alonso Monroy. Este
hecho debi6 ser importante para Pedro Ruiz de Ahumada, que lo acredita como fiel stibdito
de la corona espanola, como caballero cristiano. Es por ello que pienso que se explica el
porqué la efigie de un comerciante porta una media armadura; pues esta cesion de dinero lo
acredita como participante de un “hecho de armas” a favor del catolicismo tal y como lo

hiciera por su lado don Alonso de Villaseca. El documento dice:

El Padre maestro fray Melchor Guerrero de la horden de nuestra S[efior]a de la merced e
redencion de cautivos en me[moria] del generalisimo de la d[ic]ha orden y en birtud de su
poder de que hago presentacion digo que en el rreg[istr]o maestre Gaspar Conquero bienen

registrados y consinados a el dicho padre generalisimo de la d[ic]ha orden mill y sesenta y

136 Gisela Von Wobeser, Vida eterna y preocupaciones terrenales. Las capellanias de misas en la Nueva Espafia,
1600-1821 (México: UNAM-IIH, 2005), 12.
137 yvon Wobeser, Vida eterna y preocupaciones terrenales, 12.
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dos pessos para redencion de cautivos que los mando para el dicho efecto Pedro Ruiz de

Ahumada difunto como parece por la fee de rreg[istr]o de que le hago presentacion.'*®

3. MATRIMONIOS BENEFACTORES

El caso de los matrimonios de benefactores merece, aunque breve, una mencién aparte.
Tradicionalmente, se tiene por entendido que el esposo era quien, por su condicién
masculina, protagonizaba los destinos familiares y econémicos que estaban bajo su decision.
Sin embargo, los matices sobre las figuras de las donantes femeninas deben mencionarse
pues, al parecer, en no pocos casos llegaron a tener un papel protagonico en el manejo de sus
propios capitales, herencias y en su destino a causas sociales, para beneficio de alguna orden

religiosa.

El matrimonio entre personas de una condicion social destacada era, en la Nueva Espaia, un
contrato que se establecia como un hecho conveniente. Las familias de gran prestigio, sobre
todo aquellas que poseian un caudal econémico considerable, o un titulo nobiliario, podian
emparentar —incluso entre familiares— con el objetivo de acrecentar su capital, tanto
econdmico como social. Como dice Veronica Zarate: “las unidades familiares conyugales
deben su origen al matrimonio. Este formaba parte de una serie de estrategias que buscaban
reproducir y sostener los mecanismos de control que ayudaban a incrementar o conservar
riqueza, prestigio y honor familiar”.!*® Por lo tanto, ademas de que el atractivo convenio
podia involucrar cuantiosas fortunas se buscaban que éstos tuvieran las mismas condiciones
raciales y sociales, como sucedio con casi todos los miembros de la familia de los Fagoaga

que, ademas, procuraban enlaces endogamicos:

Se pude decir que los Fagoaga siempre se casaban de la misma manera y bajo semejantes
condiciones. Siempre mujeres muy jovenes esposadas con hombres ya maduros; siempre con

gente de su misma condicion racial, de su misma condicion social, con un rango econémico

138 AGI, Contratacidn 944 A, n. 1, r. 15, Bienes de Difuntos: Pedro Ruiz de Ahumada, 3 r.
139 verdnica Zarate Toscano, Los nobles ante la muerte en México. Actitudes, ceremonias y memoria (1750-
1850) (México: Colegio de México, 2005), 102.
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y caudales también semejantes [...] siempre con elementos que veian felizmente a mantener

y a mejorar los distintos negocios y actividades econdémicas de la familia.'*

Entre los elementos que se requerian para llevar a cabo un matrimonio se encontraba,
obviamente, un aporte econdmico de parte de los contrayentes. El hombre debia aportar un
capital, al que se le denomind arras, y la mujer llevaba a su matrimonio una dote que podia
estar formada por dinero, casas, tierras y demas propiedades.'*! Se ha demostrado que, por
lo general, la dote era mucho mas cuantiosa que las arras que el hombre aportaba a su
matrimonio. Una mujer con una muy buena dote era muy atractiva para un espafol o criollo
que quisiera ascender en prestigio social y econémico ya que, si llegase a casarse con alguna
de estas mujeres, tanto las arras y la dote eran manejados por el esposo; aunque juridicamente
esta dote tenia que ser regresada a su mujer, o herederos, cuando el esposo falleciera, sin

tener el derecho de enajenar estos bienes.

Las viudas, ya fueran criollas o espafiolas, pese a su esperada marginilidad, no eran nada
despreciables cuando contaban con una buena fortuna que pudiera ayudar a los interesados a
remontar su posicion social. El matrimonio no era, entre personas de elevado estrato social,
mas que un mero contrato. Al respecto, Juan Javier Pescador nos dice del fenémeno de los
viudos en la ciudad de México: “como es sabido, los viudos tienen mas oportunidades de
volverse casar que las viudas y por ello integran el 17 por ciento, mientras que las mujeres
viudas representan un 11 por ciento de su grupo. La proporcion entre aquéllos y éstas es de
3 a 2; pero la diferencia se ahonda al tomar en cuenta que en la ciudad siempre hubo mas

viudas que viudos”.!4?

149 Juan Javier Pescador, “La familia Fagoaga y los matrimonios en la Ciudad de México en el siglo XVIII”, en
Familias novohispanas. Siglo XVI al XIX (México: Colegio de México, Seminario de Historia de la Familia, 1991),
206. Segun este autor, la edad minima en la que se casaron las mujeres en el siglo XVIII era a los doce afios,
mientras los hombres se casan a los 27 afios como promedio. En cuanto a las castas, las mujeres son mayores
de edad que los hombres que se casan con ellas.

141 ya hemos visto péginas atrds que en el pleito entablado por Mariana de Villaseca y su padre Alonso de
Villaseca se encontraba de por medio la dote que debia ser entregada a la hija del rico minero. Debid ser esta
dote tan cuantiosa e importante que Alonso de Villaseca se negaba a entregarla.

142 pescador, “La familia Fagoaga y los matrimonios...”, 216.

67



De esta forma, tenemos los casos de mujeres como Maria Aguilar Nifio, esposa de Melchor
de Cuéllar, quien recién llegado de Espafia se cas6 con ella e increment6 su fortuna. A la
muerte de éste, fue su esposa y viuda quien tomo la decision de donar parte de su fortuna
tanto para la orden jesuita como a la carmelita, como se verd mas adelante. También podemos
mencionar el caso de dofia Catalina de Peralta, quien siendo viuda también dond una
importante cantidad de dinero para la construccion del convento de Santa Isabel, asi como su
propia casa para que se construyera el mismo.!4* También encontramos el caso opuesto en el
matrimonio de Juan Fernandez del Rio y Maria de Galvez, pues fue el primero, en calidad de
viudo, quien cumplid la voluntad de donar los bienes de su esposa, si bien destaca también

el desenlace, pues solo se construyo la escultura finebre del marido.

Para mujeres, hijas y esposas de hombres ricos como fueron Mariana Aguilar Nifio, Isabel
de Velasco o Elena de la Cruz, su vida espiritual y religiosa también formaba parte muy
importante de su vida cotidiana. El salvar su alma por medio de la donacion de sus bienes a
la iglesia, como lo hicieran también los hombres, era una forma de afirmar su prestigio y el
de sus descendientes, y la posiblidad de actuar con cierta libertad para incidir en su entorno
como mujeres de alta valia social y religiosa. Ademas, en los casos de aquellas que no
tuvieron descendencia, su caudal fue destinado en su totalidad a las fundaciones religiosas y
acciones de caridad, como es el caso de Mariana Aguilar de Nifio, Catalina de Peralta o Isabel
de Velasco. Como patronas de las fundaciones que ellas financiaron, también ganaron el
pleno derecho a una tumba destacada; no todas tuvieron una efigie funeraria pero si una

tumba en un sitio privilegiado dentro de las fundaciones que ellas construyeron. !4

143 Josefina Muriel menciona que el convento de Santa Isabel se fundé el dia 11 de febrero de 1601 siendo
autorizada Catalina de Peralta, como fundador por aprobacidn de Clemente VIl hacia el afio de 1592. Catalina
de Peralta seria la primera novicia del convento. Vid. Josefina Muriel, Convento de Monjas en la Nueva Espafia
(México: Editorial Jus, 1995), 211.

144 En el caso de Catalina de Peralta, se encontré hacia 1910, la lapida con el epitafio en la zona en la que se
levantd el convento de Santa Isabel durante trabajos de desaglie. Vid. David Escobedo Ramirez, et.al,
Arqueologia Frente a Bella Artes (México: INAH, Direccion de Salvamento Arqueoldgico, 1995).
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3.1 Esculturas de don Vicente Zaldivar (11636) y dofia Anna Bafiuelos (71614),

Templo del Colegio de la Purisima Concepcion, Zacatecas

En la Breve descripcion de la fabrica y adornos del Templo de la Compaiiia de Jesus de
Zacatecas, publicado en 1750, se sefiala la existencia de un par de esculturas de marmol del
fundador, don Vicente Zaldivar, y su esposa, dofia Anna Bafiuelos, que estaban colocadas en

el presbiterio.

Las paredes colaterales del Presbyterio se desaparecen del todo, vestidas por la parte superior
de dos grandes Lienzos, que cubren todo el ambito de las dos Lunetas, de donde cuelga una
vistosisima Colgadura, que con increible naturalidad, remeda de pinzel lo mas celebrados
aciertos del texido. Interrumpese con el Nicho, en que devengadas de la muerte, se eximen
también de la jurisdiccion del tiempo, eternizadas en Estatua las memorias del Sr. Maestre
de Campo. D. Vicente Saldivar, Fundador de este colegio, juntamente con las de su
Nobilissima Consorte Dofia Anna Baniuelos, nuevamente retratada enfrente de su Esposo,

por aver sido la primera Authora de la Fundacion.'®

Manuel Romero de Terreros ignoraba, en su momento (1921), si aun existia la efigie del
fundador.!*® Hoy las esculturas ya no se conservan, pero contamos con mas informacion
sobre este matrimonio gracias a la trascripcion paleografica de diversos documentos que
pertenecieron al colegio jesuita de Zacatecas. Emilia Recéndez ha encontrado abundantes
datos sobre Vicente Zaldivar y su patronazgo en el Archivo Nacional de Santiago de Chile.
Por un documento titulado “Fundacion del colegio sacada del testimonio existente en la pieza
del inventario del colegio”, se sabe que, en 1616, se le concedié a don Vicente Zaldivar la
fundacion del colegio de jesuitas de la Purisima Concepcion, en el pueblo de Santa Maria,
Zacatecas, y que para ello don6 la hacienda y estancia de ganado de “La Cieneguilla”. La
obligacién de manutencion quedd formalizada ante el escribano Martin Codilla, el 27 de

diciembre de 1616:

145 Breve descripcién de la fabrica y adornos del templo de la Compa#ia de Jesus de Zacatecas (México: Viuda
de D. Joseph Bernardo de Hogal, 1750), 9-10. Las cursivas son mias.
146 Romero de Terreros, Arte Colonial, 74.
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Para la subsistencia del citado colegio le hizo donacion de haciendas y estancias de ganado
mayor llamada la Cieneguilla, en jurisdiccion del Valle de Teocaltiche, que hubo y compro
de Juan de Zepeda con todas las tierras, montes, ganados y demas anexos con la cancion de
herradero y servicio de indios libre de todo gravamen, y aunque cuando hizo la expresada
sesion de esta hacienda se hallaba en ella impuesto uno de 4,000 pesos de principal a favor
de la iglesia catedral de Guadalajara, se obligé al fundador redimirlo y pagar en el interés los

réditos. '’

Dicha escritura de fundacion incluye datos como la obligacion que tenian los jesuitas con
Vicente Zaldivar y su esposa como patronos, el coste y sesion de propiedades para la
fundacion del colegio mencionado y también la disposicion que se habia de dar a sus cuerpos

al morir los donantes.

En la escritura de fundaciéon, don Vicente Zaldivar proporciona informacion sobre sus
origenes familiares: “Sepan cuantos esta carta vieren como yo, Vicente Zaldivar Mendoza,
maestre de campo de las Provincias e Nuevo México, hijo legitimo del general Vicente
Zaldivar, difunto que sea en Gloria, y de dofia Magdalena Mendoza, su mujer, que Dios
guarde, vecino y minero que soy de esta muy noble y muy leal ciudad de Nuestra Sefora de

los Zacatecas, Reino de la Nueva Galicia”.!*®

Tanto Vicente Zaldivar como su esposa, Ana Temifio de Bafiuelos, formaban parte de la élite
zacatecana. Dofia Ana era descendiente del capitdn Baltasar Temifio de Bafuelos,
conquistador de la Nueva Espaiia y fundador de la ciudad de Zacatecas, y de Maria Zaldivar
de Mendoza. Se cas6 en segundas nupcias con el maestre de campo Vicente Zaldivar y Ofiate,

maestre de campo y minero de la ciudad.!* Ambas familias estaban emparentadas desde una

147 Archivo Nacional de Santiago de Chile (en adelante ANSCH), Jesuitas, vol. 274, “Fundacidn del colegio
sacada del testimonio existente en la pieza del inventario del colegio”, f.238, en Emilia Recéndez Guerrero, La
compaiiia de Jesus en Zacatecas: Documentos para su estudio (México: Universidad Auténoma de Zacatecas-
Coordinacién de Investigacion y Posgrado, 2015), 320.

148 ANSCH, Jesuitas, vol. 273, “Escritura de fundacién de este colegio que fundé el sefior Vicente Saldivar
Mendoza”, 1616, f.167, en: Recéndez Guerrero, La compafiia de Jesus en Zacatecas, 244.

149 Angela Pereda Lépez, “Baltasar Temifio de Bafiuelos, uno de los fundadores de la ciudad de Zacatecas en
1548”, B.I.F.G. Burgos LXXV:214 (1997): 17.
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generacion atrds, confirmando asi que la conservacion y aumento de las riquezas y el linaje

estaban por encima de la exogamia.

En el documento, Vicente Zaldivar comenta el deseo que tenian €l y su esposa, Anna de
Bafiuelos, de fundar un colegio e iglesia de la Compania de Jesus, por lo cual, con el
consentimiento de su esposa, difunta en 1614, tratd sobre la fundacion con el padre Salvador
de Avilés. Para tal efecto, Vicente Zaldivar dond cien mil pesos: 8,000 que debian cubrir
tanto la construccion del templo, 27,000 para la fabrica del colegio y el resto para su
manutencion, los cuales fueron invertidos en la hacienda de la Cieneguilla. También

menciona el cumplimiento de misas que se deben a ellos en calidad de patronos:

Y la capilla y altar mayor con los demas privilegios con ciertas misas y conmemoraciones les
serviriamos y hariamos donacion de bienes raices cuantiosas para la sustentacion de los
religiosos y de 8,000 pesos para la reedificacion de esta iglesia del dicho colegio, y
habiéndose dado parte de ello al padre Rodrigo Cabrero que entonces era provincial y su
paternidad, dadlas al reverendisimo padre Nuncio Vitelechi, generalisimo de la dicha orden,
y confiéranle conforme a sus sagradas constituciones acepto la dicha fundacion y patronazgo
y remito la ejecucion de ella al padre Nicolas de Anaya, provincial que ahora es de esta

Provincia de la Nueva Espafia.'>

Como antes expresé, la preocupacion por la vida después de la muerte era un tema que tenia
que asegurarse para hombres y mujeres novohispanos. Vicente Zaldivar pediria, dentro de
las obligaciones que el documento de fundacién imponia, que se rezara por el alma suya, de
su esposa y descendientes que fungieran en el patronato una serie de misas en tiempos

determinados:

Segtin lo que resulta del instrumento de fundacion del colegio, tiene este colegio la carga
indispensable de celebrar por la intencion de sus fundadores dos misas solemnes cada afio,

una el dia de la Concepcion y otra el dia de la Anunciacion; y en esta ultima ofrecia el rector

150 ANSCH, Jesuitas, vol. 273, “Escritura de fundacién de este colegio que fundd el sefior Vicente Saldivar
Mendoza”, 1616, f.167, en Recéndez Guerrero, La compaiiia de Jesus en Zacatecas, f.167, en Recéndez, La
compaiiia de Jesus en Zacatecas, 245.
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del colegio al fundador una candela en memoria de eterno agradecimiento para beneficio
recibido. Otro dia de la Anunciacion de Nuestra Sefiora tenia obligacion todos los individuos
del colegio de aplicar sufragios por las almas de los fundadores en esta forma: los sacerdotes
las misas y los hermanos una corona una corona de rosario. Asi mismo cada mes se haria de
decir por cada sacerdote de los existentes en el colegio una misa rezada y cada hermano una

corona de rosario. En cada semana perpetuamente se habia de celebrar dos misas rezadas por

las almas de los fundadores y patrones, y se habia de rezar dos corazones de rosario.'>!

Para el interés de nuestro tema, en el documento se precisa el lugar de enterramiento que,
como patronos, Vicente Zaldivar y su esposa debian tener en el templo del colegio jesuita

zacatecano:

Yten. Que se han de dar y efectuar para nos los dichos patrones que somos y fueren
perpetuamente, la capilla y altar mayor de la iglesia de dicho colegio, para que al lado del
Evangelio en la parte y el lugar que quisiéremos, se labre y haga sepulcro y entierro y en ¢l
se pongan las lozas, rotulos, blasones y escudo de nuestras armas, y asi mismo en la portada
de la dicha iglesia y demas partes, sin que en ellos se ponga impedimento alguno, y en este
dicho entierro y capilla mayor no se ha de poder sepultar ninguna persona que no sea de mi

linaje sin permiso del fundador o el patron.'™

Como el lector puede notar de la anterior cita, sabemos que don Vicente Zaldivar mand6 que
se “labrara” su sepulcro y el de sus descendientes junto al altar mayor de la iglesia zacatecana
de la Compaiia. Asi mismo, se manda que se hagan lozas en las que se grabaron seguramente
los nombres y dignidades de los patronos que se enterraron; sin embargo, no se menciona la
produccion de esculturas orantes de estos personajes. Seguramente estas efigies se colocaron
en fecha posterior si tomemos en cuenta que este documento de fundacion se fecho el dia 27
de diciembre de 1617, cuando Ana Bafiuelos ya habia fallecido, que Zaldivar murié hacia
1636 y la actual iglesia se construy6 entre 1746 y 1749, mientras que en el texto de la Breve

descripcion de la fabrica... el cronista ha visto a estas esculturas para el afio de 1750, fecha

151 ANSCH, Jesuitas, vol.274, “Cargas y deudas que tenia contra si el colegio al tiempo de la ocupacién”, ff.226-
227, en Recendez Guerrero, La compafiia de Jesus en Zacatecas, 312-313.

152 ANSCH, Jesuitas, vol. 273, “Escritura de fundacién de este colegio que fundé el sefior Vicente Saldivar
Mendoza”, 1616, f.168, en Recéndez Guerrero, La compaiiia de Jesus en Zacatecas, 248. Las cursivas son mias.
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en la que se publica esta ultima obra. No sabemos hasta el momento cudndo se colocaron las
efigies orantes o quien las mando a elaborar; si estas formaban parte del programa original

de la iglesia construida en el XVII o si se incorporaron hasta la reedificacion del XVIIIL.

Después de la expulsion de los jesuitas, la iglesia pasdé a mano de los dominicos. Quiza la
orden de predicadores no consider6 necesario conservar las efigies de los benefactores de sus
predecesores y las esculturas se perdieron. Actualmente se encuentra en el presbiterio, del
lado del Evangelio, el escudo de armas de Vicente Zaldivar; acaso sea un fragmento que

sobrevivio de lo fuera su sepultura (fig.27).

3.2 Escultura orante de Melchor de Cuéllar (+1633). Santo Desierto de Tenancingo,
Estado de México

En la iglesia del Santo Desierto de Tenencingo, del lado del Evangelio, se encuentra la
escultura de bulto redondo de don Melchor de Cuellar (figs. 28 y 29). La escultura lleg6 a
este templo en 1801, cuando los carmelitas del Santo Desierto de los Leones se vieron
forzados a abandonar esta casa y trasladarse al conjunto de Tenencingo, fundado en 1797.
Una cartela advierte: “Aqui se reserva los huesos del Sefior D. Melchor de Cuéllar, Insigne
Bienhechor de los Carmelitas y fundador de este santo desierto. Murié en México a 13 de
Enero de 1633. Requiescat in pace. Amén”, por lo que puede suponerse que junto con la

escultura se trasladaron los restos finebres del fundador y la cartela misma.!>?

La escultura se encuentra en el presbiterio del templo, elevada aproximadamente a unos 3 o
4 metros de altura, en un timpano, sobre la puerta de acceso a la sacristia y mirando hacia el
altar mayor. Debido a la altura en donde se encuentra la pieza fue imposible tomar las
medidas exactas de la efigie, sin embargo, gracias a los calculos estimados del arquitecto

Tomas Bolafos Lopez, a quien agradezco su intervencion, se puede estimar una altura

153 El historiador Gonzalo Tlacxani, a quien agradezco su informacién, me refiere que los restos de Melchor de
Cuéllar se encuentran en una bolsa de cuero, detras de la propia escultura. En mi opinion, este dato debe
confirmarse pues me parece inusual el tratamiento mortuorio dado a quien fue un importante donante de la
orden. Por lo general, unas segunda exequias, como pudo ser este caso, requiere del traslado de los restos de
manera certificada hasta llegar a su segunda morada.
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aproximada de 1.20 mts (fig.30). La imagen, de madera tallada y policromada, retrata a un
hombre maduro, con bigote y una pequefia piocha en la barbilla. Se le observa arrodillada,
con sus manos ligeramente separadas, en accion de orar. Porta una media armadura que le

cubre el torso, del cuello se asoma una gran gorguera, usual hasta antes de 1623.15

El encarnado que presenta es mate, con un sonrojado en las mejillas muy pronunciado,
simulando al personaje en vida, aunque quiza es producto de un repinte de escasa calidad
(fig.31). La pieza muestra importantes desprendimientos de la policromia, como también
pérdidas en los dedos. Melchor de Cuéllar muestra las mismas prendas basicas de la época
de la primera mitad del siglo XVII . Es dificil apreciar los detalles de la coraza por la altura
a la que se encuentra y el polvo que cubre a la imagen, pero se puede observar que debajo de
la media armadura de don Melchor de Cuéllar, asoma una ropilla de color naranja y unos

greguescos acuchillados que muestran restos de la policromia original.
3.2.1 Algunos datos sobre la vida y obra de Melchor de Cuéllar

La historia de Melchor de Cuéllar presenta similitudes con otros espafoles que, tras
avecindarse en la Nueva Espafia, se convirtieron en ricos comerciantes. Francisco Ferndndez
del Castillo, en su Historia de San Angel, da algunas noticias sobre los origenes de su

benefactor.

Este D. Melchor era natural de Cadiz; siendo joven y estando pobre, decepcionado por su
situacion precaria, pensd en entrar de religioso en un Convento del Carmen, pero el
Provincial, conociendo que la determinacion de Cuéllar no provenia de la verdadera
vocacion, sino motivada por la extrema pobreza en que se encontraba, lo disuadio de su idea.
Entonces fue a Veracruz y Puebla, en donde logro reunir una regular fortuna; estando en
Puebla, supo que los carmelitas trataban de fundar un Yermo o Desierto, y para la fundacion

dio los fondos necesarios.'’

154 En una pragmatica dada en 1623, por parte de Felipe 1V, quedaba prohibida el uso de las lechuguillas. Cfr.
Carlos Duarte, Historia del traje durante la época colonial venezolana (Venezuela: Armitano, 1994), 45.

155 Francisco Fernandez del Castillo, Historia de San Angel. Apuntes para la Historia de San Angel y sus
alrededores [1913] (México: Editorial Innovacién, 1981), 49.
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Fig.27. Escudo de armas del maestre de Campo, Vicente Zaldivar. Presbiterio del templo de

Santo Domingo, Zacatecas. Foto: Bernardo del Hoyo Calzada.



Fig.28. Efigie de Melchor de Cuéllar. Siglo
XVII. Santo desierto de Tenancingo; Edo.
Meéxico. Foto: Alejandro Vega.

Fig.29. Epitafio de la escultura de
Melchor de Cuéllar. Siglo XVIL
Santo desierto de Tenancingo; Edo.

Meéxico. Foto: Alejandro Vega.




Fig.30. Vista general de el contexto de

ubicacion de la escultura de Melchor de

Cuéllar. Siglo XVII. Santo desierto de
Tenancingo; Edo. México. Foto: Alejandro

Vega.

Fig.31. Detalle del rostro e indumentaria de
Melchor de Cuéllar. Siglo XVII. Santo desierto

de Tenancingo; Edo. México. Foto: Alejandro

Vega.



Al respecto, nos dice Jessica Ramirez: “En 1593, cuando el padre Juan de Jesus Maria era
maestro de profesos en San Sebastian, llegd a confesarse Melchor, un joven a quien el
religioso disuadié de tomar el habito carmelitano. Aquel debia arreglar algunas cosas al ser
encomendero y mercader en Veracruz”.!>® Fray Manuel de San Jeronimo narra en su Reforma
de los Descalzos de Nuestra Seriora del Carmen, publicado en 1710 en Madrid, los hechos

posteriores que llevaron a Melchor de Cuellar a constituirse en patron del Carmelo.

No es de olvidar que le paso6 en este tiempo que estuvo en México el Siervo de Dios [fray
Juan de Jestis Maria], porque como se dedicava tanto al bien de sus projimos, y Dios ponia
en su boca palabras de vida, acontecio llegar a sus pies un mancebo de hermosa disposicion,
buena capacidad, y aun doctrina con alguna Gramatica, llamado Melchor de Cuellar.
Viendole el Venerable padre tan dispuesto, lo dirigié para Dios, y aconsejo, que pues se
hallaba libre, no se dexasse enredar de los alhagos del mundo, y se entrase, si sentia vocacion,
entre nosotros, donde hallaria un anticipado cielo, que lo assgursse de los peligros del mundo.
Tanto se le imprimieron estas razones, que formd propdsito, y dio palabra de tomar nuestro
Habito. Asegurolo quanto pudo en el intento; y el mancebo, que tenia obligacion a pasar a la
Veracruz a disponer cosas de su hazienda, y empleos, ofrecio volver para principios de
Quaresma, y lo cumplié assi; mas quando volvid ya el Padre Venerable avia pasado a
Valladolid, en cuya fundacion, y la de Guadalaxara gastd mas de tres afios. Halladonse
Cuellar sin norte, se resfrio en el proposito, y buelto a la Vercruz se cas6 con una sefiora de
Sevilla, llamada Dofia Mariana de Aguilar Nifio, muy rica. Eralo también Cuellar, y crecio
tanto desde el casamiento su fortuna, que aunque no la tuvo en la sucesion, en la hazienda la
experimento desmedida. La centella de la primera vocacion, la devocion a nuestra Orden, y
el amor del Venerable Padre, le dur6 lo que la vida, y governandola por sus consejos, hizo

después la fundacion del Desierto de aquella provincia.'”’

Jessica Ramirez aporta datos de suma importancia en cuanto al origen familiar de este

matrimonio conformado por don Melchor y dofia Mariana.

156 Jessica Ramirez, “Los Carmelitas: politicos inmersos en la dindmicas novohispanas”, Boletin del Archivo
general de la Nacion 18 (2007), 87.

157 Manuel de San Jerénimo, Reforma de los Descalzos de Nuestra Sefiora del Carmen, tomo VI (Madrid:
Jerénimo Estrada Impresor de su Majestad, 1710), 86.
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Natural de la ciudad de Cédiz, hijo legitimo del Dr. Diego de Cuéllar y dofia Leonor
de Ocampo. Se casd con dofia Mariana Aguilar Nifio, cuyos padres, don Melchor de
Aguilar y dofia Leonor de escobar Melgarejo, hizo escritura para recibir de dote 20,
000 pesos de oro. En Veracruz obtuvo buenos ingresos en cuestiones de comercio;
después pas6 a Puebla donde fue regidor y en la Ciudad de México compro6 el oficio

de ensayador y fundidor de la Casa de Moneda.!>®

Entre las obras que en vida benefici6 Cuéllar encontramos al Santo Desierto de Cuajimalpa,

conocido como el “Desierto de los Leones”. La solicitud fue hecha por fray Juan de Jesus,

fundador del desierto de Cuajimalpa, quien pidi6é a Melchor de Covarrubias que patrocinara

el nuevo Carmelo. Era deseo del benefactor que se fundara cerca de Puebla de los Angeles,

donde tenia residencia, para poder acudir a la comunidad religiosa de manera directa.

Tan de antemano tenia Dios predestinada esta insigne obra por la mano de este su Siervo, que
ninguno passo se dio en ella, que no se le debessiese a su cuidado. El fue el primero que
estampo en el corazon de Melchor de Cuéllar, Fundador, y Patron de aquel Convento, la
devocion a nuestro Santo Habito, como dixo el capitulo pasado, y lo mantuvo en ella con su
palabra, y exemplos contra el infierno, y su embidia, que procuraron desquiciarlo. El fue el
que lo vencio, para que se fundasse el Desierto en la jurisdicion de México; siendo assi, que
su inclinacion, y su deseo fue siempre labrarlo en la Sierra nevada, jurisdicion de la Puebla,
donde avia mudado su casa, hazienda. Y siendo este dictamen en Cuellar tan inflexible, que
no bastaron cartas del Arzobispo de Mexico, ni persuasiones de muchos oidores, para
vencerlo hazer la fundacion en el distrito de Mexico; porque el Obispo de la Puebla no quiso
dar su licencia, y basto una carta del Venerable Padre, para que Melchor de Cuellar cediesse
en su dictamen; y privandose del gusto de tener cerca de su casa su Convento, lo fundasse

cinco leguas de México.'*’

Los datos de esta cronica, son confirmados por la pesquiza documental de Jessica Ramirez.

En efecto, el prior del convento carmelita, Juan de Jesus Maria, dio a fray Juan de San Pedro

y a fray Tomés Aquino a gestionar un lugar en el cual se podria levantar un Carmelo en

158 Ramirez, “Los Carmelitas...”: 87, nota. 45.
159 De San Jerénimo, Reforma de los Descalzos..., 87.
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Puebla. Es asi que en 1593, como se dijo antes, se encuentran con el entusiasmo de Melchor
de Cuéllar para construir este convento: “En general, el patrono del yermo se comprometio
a dar, para la obra y el edificio, 16,000 pesos de oro comun hasta que se acabara el
monasterio, y se obligd a dar la misma cantidad para el sustento de sus habitantes cada afio.
A cambio, ademas del rezo de su alma, quiso que el yermo se llamara Virgen Maria del
Monte Carmelo”.!®® El yermo que patrocinaria Melchor de Cuéllar en villa de Carrion,
actualmente Atlixco, no se llevaria a cabo a pesar de contar con la licencia dada por Felipe
II1, que se tenia que ratificar en 1603. También se tendria la ratificacion en 1604 del virrey

marqués de Montesclaros y del arzobispo fray Garcia Mendoza. %!

La negativa del obispo, Diego Romano, por evitar que los carmelitas utilizasen algiin
territorio de su jurisdiccion hizo que estos trataran de convencer a Melchor de Cuéllar de
cambiar el sitio de la fundacidn, a lo que en un principio, el donante se negaria. Fue gracias
al padre fray Juan de Jestis Guerrero que el donante se convencié. En una carta escrita en
Puebla de los Angeles, el 19 de noviembre de 1604, Melchor de Cuéllar contesta para
testimoniar su aprobacion, pero también hace constancia de que quiza no vea y disfrute del
convento que se comenzaria a construir, pero que en algin momento gozara de las oraciones
que se le dirijan. Quiz4, en este fragmento esta el sentido de su figura funeraria y el de otros
donantes. Su figura, representacion y sustituto de su persona, ganara a su favor las oraciones
que se le dirijan y asi mismo, estard presente en medio de su comunidad aun después de

fallecido:

Si en esta vida no puediere gozar mi alma del consuelo que le causara frecuentar la asistencia
en ella y la comunicacion de los siervos de dios que la han de habitar, confio en la divina
misericordia que en la otra tendra el premio de haberla hecho y gozara del mérito de las

oraciones y sacrificios que por ella se han de ofrecer. '

160 Ramirez, “Los Carmelitas...”: 88.
161 Ramirez, “Los Carmelitas...”: 90.
162 Ramirez, “Los Carmelitas...”: 92.
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Una de las facetas poco conocidas de Melchor de Cuéllar es la de promotor de teatro durante
su residencia como regidor de Puebla. La fiesta del Corpus Christi era una de las mas
esperadas, pues se hacian representaciones y comedias en un tablado improvisado frente a la
catedral poblana, o bien en el interior del hospital de San Roque. Para 1603, la figura de
Melchor de Cuéllar se asocia como contratista de dos empresarios teatrales: Alonso

Velazquez y Gonzalo Riancho.

En este dia se acordd que, para el dia de la fiesta de Corpus Christi deste afio, se haga una
comedia en la catedral de la Ciudad a costa de los propios, y que atento a que ay dos
compaifiias de comediantes, la una de Riancho y la otra de Velazquez, para que se vea con
que de las compaifiias se amas a proposito concertarse, se cometio a los Regidores, Pedro de
Urive e Melchor de Cuellar, para que se pueda concertar con uno de los dichos autor por la
cantidad de pesos en oro que les pareciese justo y hacer sobre ello asiento y que, en virtud de

esta acta, libran de los propios y la cantidad de oro consigne el mayordomo.'®*

El 19 de julio de 1631, Melchor de Cuellar dict6 su testamento, mismo que se abrio el 22 de
enero de 1633, tras el fallecimiento de nuestro personaje. En este se confirmaba como
albaceas a su propia esposa, dofia Mariana Aguilar Nifio, al capitan Bernardo de Cuéllar, su
hermano, a fray Juan de Jesis Maria, religioso de la orden del Carmen, y a los padres
provinciales “que fueren” de los mismos carmelitas.!®* Mientras que su hermano se ocup6 de
los asuntos comerciales que quedaron pendientes, como demuestran las gestiones que hizo
sobre unos fardos con mercaderias que se estaban importando en Veracruz, ' el fraile Juan

de Jestis Maria y sus sucesores quedaron a cargo del legado que hizo al Santo Desierto.

Melchor de Cuéllar y su esposa también actuaron a favor de la orden Jesuita, como lo haria
Pedro Ruiz de Ahumada o los Medina Picazo, quienes estaban por construir el noviciado de
Tepotzotlan. Francisco Fernandez nos comenta del asunto lo siguiente: “Afios después de la

fundacion del Convento del Desierto, sabiendo el matrimonio Cuéllar que el noviciado de la

183 |ibro de Cabildos de Puebla, 1597-1605, nim.13, foja 221v., en Harvey L. Johnson, “El primer siglo del
teatro en Puebla de los Angeles y la oposicién del obispo don Juan de Palafox y Mendoza” en: Revista
Iberoamericana 10:20 (1946), 300.

164 AGI, Contratacidn 960, n.11, “Bienes de difuntos: Melchor de Cuéllar”, 7v-8r.

165 AGI, Contratacién 960, n.11, “Bienes de difuntos: Melchor de Cuéllar”, 5r.
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Compaiiia de Jests estaba en el pueblo de Tepotzotlan, en una casa alquilada, vieja y ruinosa,
pensaron traerlo a México. Después de varias pléticas con el provincial, el padre Juan
Lorencio, convinieron en las condiciones de la fundacion, que se formalizo6 ante el Escribano
Real Francisco de Arceo, y por una de sus capitulaciones adquiria el matrimonio Cuéllar el
patronato de la casa de novicios, asi como de la iglesia”.!%

La escritura de donacion, firmada el dia 12 de diciembre de 1624, se reafirma que Melchor
de Cuéllar es ensayador de la casa de moneda de la Ciudad de México, que su mujer es
Mariana de Aguilar y Nifio y que no tienen descendencia alguna. Ante el rector del colegio

de novicios de la Compaifiia de Jests, Guillermo de los Rios, se estipuld lo siguiente:

y para su dotacion y renta le hayamos de dar y entregar de nuestros bienes comunes y partibles
sesenta mil pesos de oro comun en Rs. Para que con ellos se compren posesiones, casas y
heredades y demas haciendas y rentas que al dicho provincial le pareciere, y de lo que
procediere de sus rentas se labre el dicho colegio, casa e iglesia, y se sustenten los religiosos
que en ¢l hubiere, de manera que con la dicha cantidad se consiga el efecto de la dicha
fundacion, y gocemos de las misas, sufragios, oraciones y demas preminencias y gracias que
conforme a las constituciones de la dicha Compaiiia, estan concedidas a semejantes patrones

y fundadores.'®’

Una clausula interesante de este documento es la disposicion del entierro de los donantes al
sucederse el fallecimiento de éstos. La disposicion del lugar de la inhumacion recae en el

rector Guillermo de los Rios en el que se dice lo siguiente:

Yo, Guillermo de los Rios en el dicho nombre lo admito y recibo asi, sin que el dicho
Provincial que es o fuere de la dicha Compaiiia pueda dar el dicho patronazgo a otra persona
alguna regular, ni seglar ni mudar el dicho colegio a otra parte fuera de la ciudad, donde como
dicho es, se ha de fundar, ddndoles como asi mismo les doy y sefialo por su entierro particular,
conforme a las mismas constituciones, todo el espacio y lugar que hay en la iglesia del dicho

colegio desde la reja y barandilla de comulgar hasta el testero del altar mayor, de un lado y

166 Fernandez del Castillo, Historia de San Angel, 51.
167 “Escritura de donacién de D. Melchor de Cuéllar y de su esposa Da. Mariana de Aguilar y Nifio, a favor de
la Compafiia de Jesus, 12 de diciembre de 1624” en Fernandez del Castillo, Historia de San Angel, 52.
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de otro, donde ninguna otra persona se pueda enterrar sino fuere los dichos patrones y

fundadores y los religiosos del dicho colegio.'*®

Sabemos que dichos patronos nunca se enterraron ahi. Melchor de Covarrubias seria
enterrado en el convento del Desierto de los Leones donde posteriormente fueron exhumados
sus restos para ser trasladados al Santo Desierto de Tenancingo, Estado de México. En cuanto
a su esposa, Mariana de Aguilar y Nifio, fue enterrada dentro del templo de carmelita de San

Angel, pues habria de fungir como patrona de este convento:

Durante diez y seis afios, conservé por titular a San Angelo martir, hasta que el de 1633 la
Sra. Dna. Ana Aguilar y Nifio, viuda del Sr. D. Melchor de Cuéllar, el mas insigne y generoso
favorecedor de los carmelitas que muchos afios habia deseado consagrar un templo a la
gloriosa Santa Ana, y no lo habia logrado, aun cuando muchos sacrificios pecuniarios hiciera,
ocurrio a los carmelitas de San Angel, ofreciéndoles toda su hacienda, como donacidn inter
vivos, a condicion de que le cediesen el patronato de su iglesia, y quedase por titular Santa
Ana. Hubo algunas dificultades, opuestas por la piedad y el derecho adquirido por el primer
santo titular; pero la gratitud religiosa que jamas podra olvidar al Sr. Cuéllar, arbitré que el
primer convento que de nuevo se fundase, se consagraria a San Angelo, como realmente se
hizo, dedicandole el de Salvatierra; y con tal arbitrio, que todo lo conciliaban, quedo la sefiora
viuda en posesion del patronato de esta iglesia, y desde entonces es reconocida por titular la
gloriosa Santa Ana. Es digno de notarse, que el cadaver de la Sra. Aguilar de Cuéllar se
conserve casi integro en una de las bovedas de la iglesia, y sabemos que los religiosos, para
dar una nueva prueba de amor y gratitud a su piadosa bienhechora, piensan erigirle en el

crucero de la iglesia un elegante mausoleo.'®’

Segun Jessica Ramirez, jesuitas y carmelitas mantuvieron relaciones tirantes en Nueva
Espafia, pues ambas ordenes estaban interesadas en conseguir el apoyo de criollos y
espafioles para financiar sus fundaciones. Por lo tanto, el patrocinio de Cuéllar hacia los

carmelitas —y el legado del titulo de real ensayador— seguramente debe mucho a la labor de

168 “Escritura de donacién de D. Melchor de Cuéllar y de su esposa Da. Mariana de Aguilar y Nifio, a favor de
la Compafifa de Jesus, 12 de diciembre de 1624” en Fernandez del Castillo, Historia de San Angel, 54.

169 pablo Antonio del Nifio Jesus, “Colegio de san Angel de los Carmelitas Descalzos”, en La Cruz. Periddico
exclusivamente religioso V1:12 (1857),388-389.
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convencimiento realizada por fray Juan de Jesus. Resulta muy significativo que en el mismo
afio de 1624, fray Juan de Jesus Maria publicara el Epistolario Espiritual para personas de
diferentes estados, el cual dedica a don Melchor de Cuéllar. En su obra sefala que su gran
benefactor habia de ganar el premio del cielo por haber dado de su caudal una generosa suma

para la construccion del desierto de Cuajimalpa (fig. 32).!7° Fray Juan de Jestis Maria dice:

A v.m en comun todos le dan mil parabienes, y le hechan otras tantas bendiciones, por averla
hecho; tienenle por muy discreto, y avisado, en aver gastado también, y en una obra de tanto
servicio de Dios, y edificacion del pueblo Christiano parte de su hazienda... lo que su divina
Magestad sabe y ho de su divina bondad le dara al fin de la jornada la vida eterna, que es el
premio, y galardon cumplido, de lo que solo por su amor se haze, que tan agardecido, y tan
liberal como esto se muestra Dios nuestro Sefior, para con sus bienhechores, démosle aqueste
nombre, pues el mismo Sefior de lo dara, quando diaga en presencia dando el Cielo, y la

tierra; venid benditos de mi padre.'”!

Aungque el traslado del noviciado a la ciudad de México no se haya llevado a cabo y, por lo
tanto, tampoco el enterramiento del matrimonio, es posible que de la cercania con los jesuitas
haya nacido el anhelo de don Melchor y dofia Mariana de contar con mausoleos que
perpetuaran su memoria, tal como gozaban ya los benefactores de la Compaiia, Melchor de

Covarrubias, Alonso de Villaseca y Pedro Ruiz de Ahumada.

3.3 Los sepulcros de Inés de Velasco (11599-1600) y Diego Caballero (1;1644?),

templo del convento de Santa Inés, México

Hacia 1595, Inés Velasco y Diego Caballero, marqueses de la Cadena, plantearon la creacion
de un nuevo convento de monjas concepcionistas. El matrimonio poseia una gran riqueza y
propiedades, al parecer no tenian hijos: “Era Diego Caballero e Inés de Velasco un
matrimonio feliz, los habia dotado Dios de un enorme caudal, tenian centenares de esclavos,

los ingenios azucareros mas grandes de la Nueva Espaina era suyos, una gran estancia y fincas

170 juan de Jesus Maria, Epistolario espiritual para personas de diferentes estados (Madrid: Domingo de la
Iglesia, 1624), s.p.
171 Juan de Jesus Maria, Epistolario espiritual para personas de diferentes estados,s.p
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Fig.32. Portada del Epistolario Espiritual de fray Juan de Jestis Maria; dedicado a Melchor
de Cuéllar. 1624. Biblioteca Universitaria de Lyon. Archivo Digitalizado.



urbanas completaban sus riquezas. En su vida matrimonial no habian tenido hijos”.!”? La
ciudad contaba ya con diez fundaciones, pero la propuesta por el matrimonio se distinguiria

por recibir a mujeres pobres y no solicitar dote:

Diez conventos de diversas reglas existian ya en la Nueva Espaia, pero en todos ellos el
ingreso era costoso. En Jesis Maria habia plazas gratuitas, pero reservadas a las nietas de
conquistadores, lo cual reducia el numero de las jovenes que podian gozar de ellas.

Diego Caballero, deseando ayudar a las numerosas mujeres que pretendiendo tomar habito
no lo hacian por falta de recursos, empezo a planear la creacion de un gran monasterio [...].
Alli no se cobraria dote alguna, pues ¢l y su esposa lo dotarian tan magnificamente que nunca

carecerian las monjas de lo necesario.'”

El convento debia quedar bajo el patrocinio de santa Inés y seria edificado en solares que
Inés de Velasco habia heredado de su padre y su tio, Francisco de Ordufia y Bernardino del
Castillo. El 23 de marzo de 1596 el papa Clemente VIII otorgd la bula para su fundacion vy,
al afio siguiente, el rey Felipe II emiti6 la cédula real que la admitia. En los siguientes afios
se prosiguieron las diligencias en Nueva Espaia, hasta que en 1600 el virrey Gaspar Zufiiga
y Acevedo, conde de Monterrey, dio licencia para su fundacion. La condicion para la
construccion del convento, segun especificaba la bula, era que los patronos reunieran la
cantidad minima de 12,000 escudos. Asi mismo, don Diego planeaba dar 4,000 pesos anuales
de oro comun, que era mucho mas de lo pedido por el papa, segin comenta Josefina
Muriel.!”* La escritura de donacion ya se habia realizado hacia 1599, en esta se relata que
don Diego y dona Inés deseaban fundar un convento para jovenes pobres. También aportaron
los terrenos con su edificio y huerta, ademas de 5,000 pesos en oro obtenidos de los ingresos
del ingenio de Amilpas, Cuautla. Asimismo, también dieron el ingenio de Analco con todo y
sus esclavos y 30,000 pesos que eran de la dote de dofia Inés. En caso de morir don Diego,

las propiedades citadas serian entregadas al convento y dofia Inés ingresaria al mismo.!”

172 Muriel, Convento de Monjas..., 112.
173 Muriel, Convento de Monjas..., 113.
174 Muriel, Convento de Monjas..., 113.
175 Muriel, Convento de Monjas..., 114-115.
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Diego Caballero, Inés de Velasco y sus sucesores fueron reconocidos como patrones
perpetuos y quedd establecido su derecho a colocar en la iglesia sus armas. Al respecto

Josefina Muriel nos dice:

Don Diego Caballero adquiria para €l y sus sucesores el derecho de ser considerados con su
mujer y sus sucesores como patronos perpetuos y fundadores del convento, y como tales
poder colocar en la iglesia y convento sus armas y blasones [...]. Ademas, para que el
convento reconociese publicamente a sus patronos, les darian en la iglesia un asiento especial
y en las solemnidades de Santa Inés y Santiago los recibiria con vela encendida, y les

enterraria en la iglesia mayor con tumba, timulo, insignias, etc.!76

En junio de 1600 se eligieron cuatro monjas como fundadoras: Catalina de Santa Inés,
abadesa, Maria de San Juan, vicaria, Inés de San Nicolds, tornera y Luisa de San Miguel,
portera y el 17 de septiembre del mismo afio ingresaron al convento junto con otras 29
novicias hasta sumar el niimero de los 33 velos con los que se dotd al convento.!”” Estas
jovenes tendrian también como obligacion fungir como capellanas para rezar por el alma de

los donantes.

Pero antes de que se concretara la fundacion, Inés de Velasco enfermo y, tiempo después,
falleci6. Diego Caballero solicitd entonces una licencia para enterrar a su esposa en la iglesia
provisional del convento de Santa Inés, donde debia permanecer hasta que la definitiva se
concluyera y pudiera exhumar sus restos para darle el enterramiento que le correspondia

como fundadora.

y en este medio he sido Ynformado que dofia Ynes de Velasco, su mujer, esta en ultimo de
su vida y que desea intimamente enterrarse en cierta iglesia que esta habiendo en las cassas y
parte que a donde a de ser el dicho monasterio y que a tenido el mismo deseo de muchos dias
a esta parte que padece la dicha enfermedad con cuya consideracion y ser justo que en este
recivia consuelo en semexante punto y averse sido informado que el gobierno de este

argobispado da beneplécito y licencia para ello he acordado de darla como la doy también en

176 Muriel, Convento de Monjas..., 117.
177 Muriel, Convento de Monjas..., 116.
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nombre de su magestad para que precediendo la dio gobernador fallecida que sea la dicha
dofia Ynes de Velasco pueda por ahora depositarse su cuerpo en la dicha iglesia y parte que
esta asignada para fundarse el dicho monasterio hasta que se acave de hacer las dichas
diligencias y que yo provea lo que convenga sobre la dicha fundacion conforme a la dicha

real cedula y patronazgo.'”

El sepulcro de Inés de Velasco ya no existe en la actualidad. Sélo tenemos, como veremos
mas adelante, un posible retrato post mortem de esta benefactora. La siguiente noticia que se
tiene fue ubicada por Glorinela Gonzéalez y Maria del Carmen Olvera, quienes en su catalogo
de Artistas y artesanos a través de fuentes documentales (1994) dan noticia de que en 1634
se contratd a Juan Gomez de Trasmonte: “En noviembre de 1634, como ‘obrero mayor de la
Ciudad’ contrat6 con el convento de Santa Inés la hechura, en el lado derecho del altar mayor
de su iglesia, del ‘entierro del patron’, fundador de este convento, el cual seria de piedra de
marmol y tendria un costo de 5 mil pesos”.!” Es de notar que se habla del “entierro del
patron” y que no se menciona nada sobre Inés de Velasco, aunque para ese entonces Diego
Caballero todavia estaba vivo. Seglin Maria de los Angeles Martinez, la tumba que disefiaria

Goémez de Transmonte era para dofia Inés.

La fundadora del convento de Santa Inés de la ciudad de México, dofia Inés de Velasco, tuvo
también por este motivo sepultura privilegiada. Como muere antes de que se terminen las
diligencias de fundacion y patronazgo (1599), su esposo pidié permiso para enterrarla en la
iglesia [...]. Afios mas tarde en 1634, la abadesa del convento mandd construir sobre su
sepultura, en el lado derecho del altar mayor de la iglesia, un monumento de piedra y marmol,
a Juan Gomez de Trasmonte, obrero mayor de la ciudad con un costo de cinco mil pesos.
Como en ese momento el convento pasaba por aprietos econdmicos, y faltaban las armas,
cornisas, pilares y “vanco”, ordend que se hicieran de madera; Juan Gémez de Trasmonte
recibié como pago de la nueva obra las piedras de marmol que estaban en el convento. A

pesar de tener un lugar privilegiado y de sefialarse su sepultura de manera preeminente, la

178 Archivo General de la Nacidn (en adelante AGN), General de Parte, vol.5, exp.608, “Licencia a Diego
caballero para que precediéndola del gobernador de este arcobispado fallecida que sea Dofia Isabel de
Velasco su mujer se pueda depositar su cuerpo en la iglesia que esta haciendo”, f. 132v.

179 Glorinela Gonzélez Franco y Maria del Carmen Olvera Calvo, Artistas y artesanos ..., 176.
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tumba de la fundadora de Santa Inés tuvo que ajustarse a la situacion econdomica del convento,

al aparentar solo con escenografia ornamental su relevancia social. '3

De acuerdo con la documentacion, el permiso dado a la abadesa del convento de Santa Inés,
Maria de San José, para levantar una tumba en el convento de Santa Inés en la ciudad de

México, al calce dice asi:

En México a 23 de noviembre de 1634, despachase licencia para que la madre abadesa de
nuestro convento de sancta ynes de esta ciudad con intervencion de su definitorio abiendose
sacado por dos personas peritas en el arte nombradas la una por el dicho convento y la otra
por el Maestro mayor Juan Gomez de Trasmontes la obra que estuviere hecha por su quenta
de piedra blanca para el sepulcro del fundador del dicho convento y las baras que la dicha
piedra estuviere en sur juntamente con los mil y seiscientos y cinquenta pesos que el dicho
maestro mayor tiene recibidos tomara en quenta de la nueva obra de madera jaspeada que se
trata de hazer y aga el concierto y escripturas necesarias con el y las otorgue de que an [;?]
se nos dara hecha el ilustrismo sefior Don Francisco Manzo y Zuiiiga arzobispo de México,

lo proveyo.'®!

Es interesante notar de este documento que al parecer hubo un primer proyecto para esta
tumba, pero después se pretendié hacer una nueva obra que simulase el marmol, pues como
se habra notado el mismo documento menciona que la tumba seria de madera jaspeada. Esta
circunstancia no constituye un caso aislado pues es bien sabido que hasta en pleno arribo del
neoclésico no fueron pocos los retablos que se construyeron de madera simulando marmol.
Mas adelante, el documento aclara el coste, la ubicacion de la tumba y el por qué terminar de
madera cierto detalles del sepulcro. En realidad la hechura de esta tumba se habria de tasar
en 1,650 pesos, pero para terminarla con elementos de “madera jaspeada” se determin6 que

se debieran de usar 5,000 pesos dados a Juan Gémez de Trasmonte:

180 Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez, Usos y costumbres funerarias en la Nueva Espafia (México: El
Colegio de Michoacan, El Colegio Mexiquense, 2001), 69.

181 AGN, Bienes nacionales, caja 140, exp.67, "Permiso otorgado a la abadesa del convento de Santa Inés de
la ciudad de México, Maria de San José, para que Juan Gémez de Trasmonte ejecute la tumba del fundador
por 5, 000 pesos”, f. 1r.
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Maria de San Joseph abadesa en el convento de santa Ynes digo que como a vuestra sefioria
consta la Madre Maria de San Juan siendo abadesa del dicho convento higo concierto con
Juan Gomez de Trasmonte obrero maior de esta ciudad de que hubiese de hacer en el lado
derecho del altar maior de la yglecia del el entierro del patron y que esto ubiese de ser de
piedra marmol recibiendo en quenta el susodicho un mil secientos y cinquenta pesos de la
cantidad en que se conserto que fueron cinco mil pesos y atento a la necesidad que el dicho
convento padece a parecido conveniente que el dicho entierro en lo que falta que son armas

cornisas, pilares y banco se hagan de madera.'™?

En 1644, después del fallecimiento de Diego Caballero, sus albaceas dieron cumplimiento a
su voluntad. En su testamento habia ordenado que de un ingenio que tenia en el pueblo de
Amilpas se sacaran 16,000 pesos para poder terminar la iglesia y convento de Santa Inés que
aun se estaba construyendo. Se establecié también el costo de la escultura y de su sepulcro

como donante:

El primer arrendamiento del Yngenio de las Amilpas fue de 16 mil pesos cada con aiio lo que
del resuelto sea cercano la iglesia y convento que faltara mucho que hacer como fue cubrir la
iglesia hacerla sobre [rexa] y entierro del dicho fundador que sola su estatua costo mil pesos
hiso su monumento que costo cinco mil pesos, corrid la obra por mano de Pedro de
[anciondo/landasiano] deudo de dicho fundador y a quien le dejo encargada a Alonso Martin

Lopes, obrero mayor y a Juanes de [urrina] pasados, nueve afios de este a arrendamiento.'™?

El 2 de septiembre de 1599, después de la muerte de dofia Inés, Diego Caballero dict6d su
testamento. En el documento se sefiala que ambos son patronos del convento de Santa Inés y
que este testamento se hizo ante el escribano Juan Clemente de Escobar. Las condiciones del

entierro de nuestro personaje son las siguientes:

182 AGN, Bienes nacionales, caja 140, exp. 67, “Permiso otorgado a la abadesa...”, f. 1r. El documento menciona
gue Juan Gémez de Trasmonte debia de tasar el coste de lo que se habia hecho ya con la tumba de marmol
sin terminar, para que, una vez concluida la obra con los elementos de madera adicionales, el arquitecto
tuviera una compensacion con el marmol restante que se encontraba en el convento.

183 AGN, Bienes Nacionales, leg. 420, exp. 7, afio de 1644, “El capitan Juan Belazques del con patrén del
convento de monjas de sancta Ynes”, f. 3v. Las cursivas son mias.
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Primeramente mando que mi cuerpo sea sepultado en la iglesia que de presente tiene el
convento de monjas de santa ynes junto al altar mayor del lado del evangelio hasta tanto que
se acabe la iglesia nueva del dicho monasterio y convento quede presente se hace a mi costa
para que alli se trasladen mis huesos justamente con los dela dicha dofia ynes de Velasco mi
mujer quando se celebren en ella los divinos ofisios conforme lo dexamos dispuesto y

hordeno en el dicho testamento.'®*

Es interesante hacer referencia que en el documento se sefiala a Alonso Martin como
constructor de un nuevo convento para la comunidad de monjas de Santa Inés, pero también
es el encargado de terminar el sepulcro de Diego Caballero en el que se trasladaran y

depositaran sus huesos a este sepulcro del nuevo templo:

Yten mando que en la capilla mayor de la dicha iglesia nueva del dicho convento de santa ynes
junto al altar mayor al lado del evangelio en el hueco de la pared se haga un enterramiento y
en el se ponga una estatua a mi semejanza segun y como lo tengo tratado con el dicho Alonso
Martin y de la suerte que a el le paresiere para que quede memoria de ser yo el fundador del
dicho convento y de los bienes que dexo y de los mas bien pasado dellos se saque y baya
sacando todo lo necesario de manera que la dicha obra no pare hasta tanto que se acabe de todo

punto por la forma que esta enpesada y tasada por el dicho Alonso Martin. 83

Hasta aqui, el documento nos ha dado importantes datos del costo de la tumba y de la
escultura de don Diego; no sabemos como debia ser la efigie del patrono pues no lo dice el
documento. Aunque se le deja a su eleccion la manera en la que se tenia que elaborar la
escultura por parte de Alonso Martin, es probable que bajo el uso en la que se representan a

los patronos distinguidos, ésta también fuera un bulto orante.

En la actualidad no se conservan ninguno de los dos sepulcros. En el caso de Diego Caballero
se afirma que su estatua tuvo un costo de 1000 pesos, por lo que podemos suponer que, en
cumplimiento de su voluntad, el fundador tuvo el enterramiento que deseaba. Francisco de

la Maza supone que la escultura se perdi6 debido al vandalismo eclesiastico que arrasé en el

184 AGN, Bienes Nacionales, leg.420, exp.7, afio de 1644, f. 13v.
185 AGN, Bienes Nacionales, leg.420, exp.7, afio de 1644, f. 14r. Las cursivas son mias.
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siglo XIX con casi toda la escultura funeraria de la Nueva Espafia, “no respetando ni a
virreyes ni a obispos, menos a modestos burgueses”. Lo que si pudo observar es que aun

quedaba “su efigie, con la de su esposa, en una de las bellas puertas del templo”. 186

En el Isabella Stewart Gardener Museum se conservan los retratos al 6leo de Inés de Velasco
y Diego Caballero de medio cuerpo, en actitud de donantes. Dofa Inés aparece como una
mujer joven, con la mirada piadosa dirigida hacia el cielo y las manos enjoyadas juntas en en
sefial de oracion. Va vestida de negro, con una gorgera de encaje y una delicada mantilla casi
transparente. Bajo un marco fingido, se lee la inscripcion L4 M. ILE. SENORA DA. INES DE
VELASCO. Piadossisima Fundadora deeste convento y Iglesia de N. M. S. INES. Requiescat in
pace. AMEN. A don Diego se le representa como un hombre entrado en afios, con barba y
cabellos canos. Porta una indumentaria propia de la primera mitad del siglo XVII, con jubdn
y capote de color negro. En la mano derecha sostiene un rosario, mientras que la izquierda,
jugando al trampantojo, sobresale del marco fingido (fig. 33). La cartela que acompaiia al
cuadro dice: EL INCLYTO SENOR DIEGO CABALLERO. Insigne fundador desste Religiosisimo
Monasterio de N. M. Santa INES. REQUIESCAT IN PACE. AMEN. En ambos casos, se muestra el

escudo de armas en la parte superior.!¥’

Por otro lado, en el Museo Nacional de Arte se encuentra un cuadro atribuido a Baltasar de
Echave Orio que, se propone, es una primera version del retrato de Dofa Inés de Velasco.
Este 6leo se conoce simplemente como Retrato de una dama. Por mucho tiempo la identidad
del personaje habia estado oculta y solo la aparicion del segundo retrato con la cartela ha
permitido realizar la identificacion (figs.34 y 35). Si bien, el cuadro del MUNAL de Inés de
Velasco es atribuido a Baltasar Echave Orio, es probable que también haya existido una

primera version de Diego Caballero pintado por el mismo artista. Tal como lo piensa

186 Francisco de la Maza, Arquitectura de los coros de Monjas en México (México: UNAM-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1956), 31.

187 Estos retratos fueron dados a conocer en Michael Brown A. “Spanish presence in a Fledling Republic”, en
New England/New Spain: Portraiture in the Colonial Americas, 1492-1850 (Estados Unidos: Denver Art
Museum, University of Oklahoma Press, 2016), 283. Agradezco tanto al maestro Rogelio Ruiz Gomar como a
la doctora Paula Mues sus comentarios. Ellos me confirmaron que el cuadro de la dama que se encuentra en
el MUNAL ya lanzaba las sospechas de que se tratara de un cuadro usado para memoria de un difunto, tal y
como en su momento habria sido sugerido por Manuel Romero de Terreros.
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Fig.33. Retrato de Diego Caballero, dleo sobre tela. Siglo XVII. Fotografia propiedad de

Isabella Steward Gardner Museum.



Fig.34. Retrato orante de Inés de
Velasco. Siglo XVIL Oleo sobre tela.
Isabella Stewart Gardner. Museo de
Boston. Foto: Tomada de Michel
Brown, 2016; p. 209

Fig.35 Retrato de Inés de Velasco. Siglo
XVIL Oleo sobre tabla. Museo Nacional de
Arte, Meéxico. Atribuido a Baltasar de

Echave Orio. Foto: Alejandro Vega




Alejandro Torres Huitrén, coincido en que los cuadros de la coleccion de Isabella Stewart
fueron pintados posteriormente y que, no necesariamente, se basaron en las imagenes fieles

de los donantes:

El cuadro de Diego también esta blasonado y llama la atencion por multiples razones. En
primer lugar, seria un retrato de la mano de Echave Orio, con lo que aumentaria los cuadros
del artista, en segundo lugar, su posible relacion con los condes afianza la idea del pintor
rodeado por los personajes mas importantes de la sociedad novohispana [...]. También llama
la atencion que en el cuadro de don Diego hace un gesto con la mano izquierda, la mano
transgrede el cuadro y el espacio [...]. A este respecto habria que preguntarse hasta donde
realmente los artistas novohispanos ejercitaron sus pinceles con modelos al natural, pues los

cuadros parecen haberse hecho de manera postuma.'®®

Al respecto del tema de estos cuadros, Nelly Sigaut comenta que el 6leo titulado Retrato de
una dama, de Echave Orio, esta fechado entre los afios de 1590-1600: “donde represent6 a
una mujer en posicion orante, de tres cuartos, con la mirada elevada hacia una imagen hoy
desparecida. Viste de raso labrado de negro adornado con botonadura de oro, lleva una
gorguera que le rodea la cara, bordeada por encaje de punta de bolillo, que pasa por debajo
de las orejas, tal como se uso entre 1560 y 1570”.'% La estudiosa menciona que este cuadro
retoma ciertos elementos del retrato flamenco, sin embargo, lo fundamental para mi es la

interpretacion que de este cuadro hace:

El pintor no hizo concesiones y destaco las arrugas en torno a los ojos, asi como la nariz
afilada y la sonrisa suave. Esta descripcion de su piel deriva del retrato flamenco, que fue
estudiado en profundidad por los italianos: ambas tradiciones plasticas confluyeron en Sevilla

desde principios del siglo XVI y posiblemente las conociera Echave antes de su viaje a Nueva

188 Alejandro Torres Huitrdn, “Elevar la mirada: Baltasar de Echave Rioja y la constelacién del predicador visual
novohispano” (Tesis de doctorado en Historia del Arte, UNAM, 2019), 75.

189 Nelly Sigaut, “Los primeros pintores hispanos en México”, en Trazos en la Historia. Arte espafiol en México
(Madrid: Ediciones el Viso, 2017), 58.
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Espaila. La mirada femenina se dirige hacia la imagen sagrada ausente pero sugerida. Cumple

con los requisitos del retrato del alma.'*’

Me parece importante que la estudiosa caracterice a este cuadro como “retrato del alma,” ya
que podemos inferir que este tipo de pinturas, aunado con lo que inferimos del corpus
escultorico estudiado, pueden ser interpretados como personajes que simulan estar ante una
hierofania. No parece gratuito que Echave Orio, en estos casos, represente a [sabel de Velasco
a la “manera flamenca”. Bien se sabe que el donante integrado en las escenas sagradas, era
una manera de asociar su imagen “como dobles de si mismos” con la cercania de lo celestial,

como lo hicieron diversos pintores flamencos y espafioles.'®!

Es muy probable que el cuadro, con respecto a que la tumba estuvo ubicada en el presbiterio,
se hallase ahi como sustituto de la escultura orante si es que ésta no se elabord. El uso de un
cuadro que fungiera como sustituto de una escultura funeraria fue ya aclarado por Manuel
Romero de Terreros en sus estudios. Nos dice el investigador al respecto: “Casi todos los
sepulcros, pues, se cubrian con lapidas mas o menos historiadas; y era costumbre muy general
colocar en la pared, arriba de las tumbas respectivas, los retratos al 6leo de los magnates alli
enterrados. En el Convento del Carmen, figuraban los del Marqués de Altamira, de don
Francisco de Fagoaga, y del Virrey Duque de Linares, obras, por cierto, de muy buen pincel

que hoy se exhiben en el Museo Nacional”.!*?

Por lo tanto, pienso en la posibilidad de que estos cuadros hayan sido utilizados tal y como
don Manuel Terreros lo ha sefialado, es decir, como efigies funerarias en el espacio donde se
encontraban las tumbas de dofia Inés de Velasco y Diego Caballero.!”® Como repito, la
documentacion hasta ahora obtenida, no nos dice si se fabrico la escultura de la patrona, o en

su defecto, si al desparecer los bultos se colocaron los retratos. Tomemos como ejemplo, el

190 Sjgaut, “Los primeros pintores hispanos en México”, 60.

191 Al respecto, recomiendo el texto de Rosa Alcoy, Anticipaciones del Paraiso. EIl donante y la migracién del
sentido en el arte del occidente medieval (Barcelona: Sans Soleil Ediciones, Coleccion Pigmalion, 2017).

192 Romero de Terreros, Arte colonial, 6. Desafortunadamente don Manuel Romero no agregd alguna
referencia o descripcidon de estas pinturas, ni tampoco alguna fotografia de referencia de las mismas.

193 La doctora Ménica Pulido, me ha comentado que es posible que en una de las reconstrucciones del templo,
se eliminaran los sepulcros originales para después dejar otros sepulcros en donde se utilizaran los retratos.

90



sepulcro de Juan de Valverde el cual se encuentra en la capilla de Nuestra Sefiora de los
Dolores, en la catedral de Valladolid, Espafa. En efecto, vemos asociado al proyecto
arquitectonico el retrato de este personaje, que lo muestra vivo y debajo de su cuadro, una
cartela con su epitafio. Podriamos especular, que el sepulcro de dona Inés de Velasco pudiera

ser como este sepulcro que relato (fig. 36).

3.4 Sepulcro de Maria de Galvez (11642) y Juan Fernandez del Rio Frio (11642), ex

convento de san Lorenzo, México

En su citado articulo de escultura funeraria de 1942, Manuel Toussaint registra la desaparcion
de un sepulcro en el ex convento de san Lorenzo de la ciudad de México, del que habia tenido
conocimiento por medio de una fotografia. Como sefiald ¢l mismo, adquirié la imagen por
via del historiador Francisco del Castillo, quien, segiin Eva Martinez Ceballos, informé a don
Manuel que ésta procedia de un documento del archivo del convento de San Lorenzo y que
correspondia al proyecto de la tumba de Juan de Chavarria.!** Propongo, con base en lo aqui
expuesto, que esta tumba, que ya no se conserva, corresponde a la que se disefi¢ para Juan

Fernandez del Rio Frio.

En la imagen se observa una construccion compuesta de dos cuerpos (fig.37). Sobre un banco
con molduras entableradas se sostienen cuatro columnas pareadas de orden toscano. Al
centro, se mira un nicho que contenia la imagen orante, acaso de Juan Fernandez del Rio. La
escultura, puesta en hinojos sobre un cojin y con manos en postura de oracion, estaba
atavidada con media armadura, a su lado se observaba un yelmo con su cimera. Es una
escultura muy similar a las que hemos visto en los ejemplos de Melchor de Covarrubias o
Melchor de Cuéllar, so6lo que, como vemos en la imagen, el personaje esta ataviado a la moda
de mediados siglo XVII, a juzgar por la golilla y valona que porta el personaje. El segundo
cuerpo de la tumba desplanta con un friso con triglifos y un fronton triangular roto. Como

remate, se encontraba el escudo de armas del personaje.

19% Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”, 46, nota 10.
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Don Manuel Toussaint pensdé en su momento que este sepulcro pertenecia a Juan de
Chavarria, a quien atribuye la reconstruccion de la iglesia de San Lorenzo. En su articulo,

senala lo siguiente:

Entre los documentos valiosos que enriquecen nuestro trabajo, merece citarse en primer lugar
el proyecto para una sepultura con estatua orante que reproducimos aqui mismo. Don Juan
de Chavarria nacié en México y fue bautizado en el Sagrario Metropolitano el 4 de junio de
1618. Se casd con Luisa de Vivero y Peredo, hija del segundo conde del Valle de Orizaba,
don Luis de Vivero y dofia Graciana Peredo y Acufia. Reedifico la iglesia de San Lorenzo y

en ella se le dio el habito de Santiago en 26 de diciembre de 1625.'%

Toussaint retomo estos de la obra de Luis Gonzalez Obregon, México Viejo, de 1909, quien

realiz6 la identificacion de dicha tumba, para ese entonces ya desaparecida.

Pocas noticias biograficas tenemos acerca del Capitan Juan de Chavarria. Nacié en México y
se le bautizo en el Sagrario Metropolitano el 4 de junio de 1618 [...]. Fue hombre religioso y
gran limosnero. A su cuidado se reedifico la iglesia de San Lorenzo, de la cual fue patron, y
en la tarde del 26 de Diciembre de 1632 en ella se le dio el habito de Santiago, ante lucida
concurrencia y con asistencia del Virrey.

Don Juan de Chavarria murié en México y en su mencionada casa el 29 de noviembre de
1682, legando una fortuna de 5,000 pesos, y como a patrono que era de San Lorenzo, sobre
su sepulcro se le erigio una estatua de piedra, que le representaba hincado de rodillas sobre
un cojin en actitud devota.

Hoy ya no existe el monumento sepulcral levantado a su memoria. Su buena fama dio nombre
a una calle, y el simbolo de su piedad se conserva en el antiguo nicho de la vieja casa de su

morada.'”®

195 Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espaiia”, 46.
196 Luis Gonzalez Obregdn, México Viejo y Anecddtico (México: Viuda de Ch. Bouret, 1909), 13. Como notard
el lector, la tumba del personaje habia ya desaparecido al principiar el siglo XX.
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Fig.36. Sepultura de Juan de Valverde. Capilla de Nuestra Sefiora de los Dolores, Catedral
de Valladolid, Espana. Foto: Sira Gadea.



Fig.37 Escultura orante de Juan Fernando del Rio Frio en el templo de San Lorenzo;
Ciudad de México. Anteriormente Manuel Toussaint proponia este proyecto como la

tumba de Juan de Chavarria. Tomado de Toussaint, 1944.



3.4.1 Algunos datos sobre la vida y obra de Juan Fernandez del Rio

Gracias al profundo estudio monogréfico que el arquedlogo Enrique Tovar Esquivel hizo del
ex convento de San Lorenzo, sabemos que los patronos de la reedificacion de San Lorenzo
fueron en realidad los tios de Juan de Chavarria, Juan Ferndndez del Rio y Maria de Galvez,
quienes no tuvieron descendencia y otorgaron a su sobrino la responsabilidad de llevar a cabo
el cumplimiento de su voluntad. El templo habia sido construido hacia 1598 con las
donaciones de otro matrimonio formado por Marina Saldivar y Mendoza y Santiago Riego.
La iglesia se dafi6 en las inundaciones y hubo que demolerlo, por lo que, en 1643, don Juan

Fernandez del Rio y Maria de Galvez retomaron el patronazgo.'®’

En 1642, un afio antes habia hecho su testamento, falleci6 Maria de Galvez, dejando por
heredero de sus bienes a su esposo. En cumplimiento de su voluntad, Juan Fernandez del Rio
veld porque se aplicaran para la construccion del templo de San Lorenzo entre 70 y 80 mil
pesos. Estos se usaron también para levantar el coro alto y bajo del mismo. Maria de Galvez
pidio asimismo que se les otorgara en perpetuidad el titulo de patronazgo, en cuyo beneficio
se encontraba el demandar un cierto nimero de misas y el lugar de entierro.!”® Segtn los
documentos notarias, se sabe que los restos de Maria de Galvez debieron pasarse del
convento de Santo Domingo al de San Lorenzo cuando este se hubiera reconstruido y se

obtuviera el patronazgo:

Yten declaro que me comunico la dicha dofia Maria de Galbes mi muger fuese sepultada
como se declara en el dicho poder en el combento del sefior santo Domingo de esta dicha
ciudad en el altar de las onze mil virgenes donde tenemos nosotros el entierro y estan
enterrados sus padres [...]. Yten por quanto su divina magestad se sube tanto de que sus fieles
atendido a la adoracion que se le debe como a nuestro verdadero Dios y sefior le edifiquen
templos y altares donde perpetuamente se adorado alabado y reverenciado su santissimo
nombre tocando los bienes temporales que su poderosa y dadivosa mano emos recevido por

los spirituales y eternos como heredero que soy de la dicha dofia Maria de galbes mi muger

197 Enrique Tovar Esquivel, Espacios trastocados. Historia del Convento de San Lorenzo a través de su
arquitectura (México: Instituto Politécnico Nacional, 2011), 75
198 Tovar Esquivel, Espacios trastocados, 76.
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aplico de los bienes de esta herencia de setenta y ocho mil pesos de oro comun para que con
ellos en tiempo de ocho afios se aga una iglesia con coro alto y bajo en el convento de monjas
de sefior San Lorenzo de dicha ciudad a mi orden y dispossicion dando el dicho combento el
patronazgo a la dicha maria de galvez mi muger y a mi por todos los dias de mi vida por esta
fundacion sefialando nos entierren y aplicandonoslos sacrificios de missas y comunicaciones
raciones diciplinas y unos exercicios y numero de monjas que yo asentare y consertare con el
dicho combento y a quien se a de dar la vela en la festividad de nuestra sefiora de la
encarnacion y los sacrificios que se aplicasen a la yntencion de dicha mi muger no teniendo

necesidad de possar dellos sean por las animas de su padres y deudos y parientes.'*’

Juan Fernandez de Rio falleci6 antes de haber cumplido la voluntad de su esposa, por lo que
en su testamento reiteré lo mandado por Maria de Galvez y transfiri6 a Juan de Chavarria el
deber de darle seguimiento. En el testamento ademas se proporcionan datos interesantes acerca
del nombre de los padres del donante y se especifica que sus restos también debian de ser

sepultados en Santo Domingo y trasladados a San Lorenzo cuando se terminaran las obras.

Por quanto, todo fee xtiano es obligado a disponer bien su sea notoria a que esta scriptura de
testamento viere como yo Juan Fernandez Rio Frio hijo legitimo de Diego Fernandez Rio
Frio y de Luisa de Mata su muger ya difuntos vecinos que soy de esta ciudad de mexico
estando en mi libre juicio y entendimiento natural deseando como sea.

Yten mando el cuerpo a la tierra de que fue formado y quando de mi acaesa y finamiento
quiero se deposite en el tiempo y que tengo en el convento de Santo Domingo junto al altar
de las onze mil virgenes para que de alli se transladen mis guesos con los de dofia maria de
galbes sefalaren en el convento de monjas, de San Lorenzo de esta ciudad dandosenos el
patronazgo, del en la forma que tengo dispuesto en el testamento que en nombre de la dicha
dofia maria deja como su albacea y heredero, otorga ante el presente escribanos en el nuestra
sefora de la concepcion y no teniendo efecto de asentarse en ninguno de ellos la obra de la
iglesia que se declara en dicha clausura se queden mis huesos en el dicho entierro de santo

domingo porque asi es mi voluntad.?*

199 Archivo Histérico de Notarias de la Ciudad de México (en adelante AHNCDMX), Juan Pérez de Rivera, not.
630, vol. 4364, 1642. ff. 56r-57r.
200 AHNCDMX, Juan Pérez de Rivera, not. 630, vol. 4364, 27/05/1642, ff.111r-111v.
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En junio de 1642 se escribi6 la memoria de patronazgo de Juan Fernandez del Rio Frio y de

su esposa Maria de Galvez en la que se dice:

Lo primero que se le haya de dar y del dicho patronazgo con titulo perpetuo a los dichos Juan
Fernandez del Rio Frio y dofia Maria de Galvez su mujer, recibiéndoles por tales patrones de
la dicha iglesia nueva. Y que en distintas festividades (el dia de San Lorenzo, de Nuestra
Sefiora de la Encarnacion, de san Juan Bautista, de la Ascension de Nuestro Seflor, entre
otras) se les diga misa cantada, comunion, ayuno, visperas y oficio divino por sus almas.

El convento se obligaba a darles entierro en el altar mayor, al lado del evangelio, donde se ha
de poner de piedra blanca o marmol de bulto, la persona de dicho patrén para siempre, ademas

de trasladar sus huesos del convento de Santo Domingo donde estaban depositados.>"

Mas delante el documento nos dice que: “El 7 de abril de 1643, se da licencia para el
otorgamiento de las escrituras del patronazgo por la iglesia nueva que se ha de hacer y
fabricar a Juan de Chavarria Valera, albacea de Juan Fernandez del Rio Frio y Maria de
Galvez”.2? Es interesante anotar que Juan de Chavarria contratd, el 7 de abril de 1643, al
maestro de arquitectura Juan Goémez de Trasmonte para la construccion del templo de san

Lorenzo. El documento constata la intervencion de este arquitecto:

Y habiéndose llevado la dicha postura con la planta y condiciones que en ella se refieren al
dicho sefor obispo visitador, fue servido de concertar la dicha obra con Juan Gomez de
Trasmonte, obrero mayor y con el dicho Juan Serrano para que ambos los susodichos la
hagan, por cuantia de setenta y tres mil pesos de oro comun en que se concerta, y envio orden
para que se otorgasen las escrituras necesarias en esta razon; y habiendo visto la dicha planta

y condiciones con lo que por nuestra parte se ofreci6 afiadir a ellas.’”®

El contrato de construccién determina que la obra debe ser acabada en cuatro afios. El
documento transcrito no menciona si este arquitecto también disefid la tumba de los patronos.
Pero ya hemos visto que Juan Gémez de Trasmonte fue contratado para la construccion de

la tumba de Inés de Velasco en el templo de Santa Inés de ciudad de México, por lo que no

201 AHNCDMX, Juan Pérez de Rivera, not. 630, vol. 4364, 07/04/1643, fs.62-63v.
202 AHNCDMX, Juan Pérez de Rivera, not. 630, vol. 4364, 07/04/1643, f.68.
203 AHNCDMX, Juan Pérez de Rivera Caceres, not. 630, vol. 4365, 12/05/1643, ff. 123-128v.
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seria extrafio que también hubiera podido intervenir en la fabricacion de la que se hizo en

San Lorenzo. En cuanto al sepulcro, dice el documento claramente:

Aceptaron también mandar hacer una figura de bulto de piedra blanca o marmol que
represente la persona de Juan Fernandez de Rio Frio con los escudos, armas, blasones y
pinturas que dispusiere el dicho bachiller Juan de Chavarria Valera su albacea y heredero,
poniendo asi mismo las dichas armas en las puertas de la dicha iglesia e imagenes de su
devocion para perpetuar memoria de dicho patronazgo, sin que en ninglin tiempo se pueda

borrar ni quitar cosa alguna.***

Asimismo, en el documento que especifica el contrato de construccion con Juan Gomez de
Trasmonte y Juan Serrano, se dice claramente que deben construir el espacio para el entierro
de los patronos; sin embargo, no se les adjudica directamente la construccion de la tumba con
su orante: “Item, se ha de hacer las bovedas para el entierro de los patrones”.?®> Cabe
preguntarse por qué en el entierro contratado se solicitd unicamente que se colocara la figura
de Juan Fernandez de Rio Frio y no la de Maria de Galvez, dado que tanto la herencia con la
que se edificd, como la decision de patrocinar al convento, se hacian en cumplimiento de la
voluntad de ella. Pero es innegable que la tumba que se mando a construir fue hecha para don
Juan Fernando de Rio Frio y no para Juan de Chavarria, como lo propuso en su momento Luis
Gonzalez Obregdn y después Manuel Toussaint. Es entonces Juan de Chavarria el encargado
de que se le haga su sepulcro a sus tios. En el testamento hecho por el propio Juan de Chavarria,
en 1681, se manda que su cuerpo sea enterrado junto al de su esposa en el templo de San
Lorenzo; sin embargo, a diferencia de la honra que se hizo a su tio con la colocacién de una

escultura, este pide un entierro discreto. El testamento del sobrino dice lo siguiente:

Primeramente encomiendo mi alma a dios nuestro sefior que la crio y redimio con su pressiosa
sangre muerte y pasion y el cuerpo a la tierra de que fue formado: y quando es divina
Magestad fuere servido de llevarme de esta presente vida sea sepultado mi cuerpo en la
yglesia del combento de Religiossas del Gloriossimo Martir Sefior, San Lorenzo de esta

ciudad de Mexico, en la parte y lugar que se sepulto el de la sefiora Dofia Luisa de Vivero y

204 AHNCDMX, Juan Pérez de Rivera Caceres, not. 630, vol. 4365, 07/04/1643, ff. 52-76v.
205 AHNCDMX, Juan Pérez de Rivera Caceres, not. 630, vol. 4365, 12/05/1643, ff. 123-128v.
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Velasco mi esposa, y demas seflores patrones de dicha yglesia difuntos= y siendo mi
fallecimiento fuera desta ciudad se depositen mi cuepo en la yglesia parrochial del lugar,
donde acarsiere, hasta tanto que mis Albaceas lo hagan trasladar a la dicha Yglsia de sefior
San Lorenzo, y el dia de mi entierro y el de traslazion si fuere ora, y sino el siguiente se diga
por mi alma una missa cantada de cuerpo presente como es costumbre y un novenario de
misas cantadas en dicha yglesia de sefior san lorenzo=y en quanto al entierro pompa, y
funeral y acompafiados y sus gastos, ruego a mis albaceas lo hagan con la menores que fuere
posible, escusando banidad y todo lo dejo a la disposcion voluntad y orden de dichos mis
albaceas y que se pague de mis vienes= y amortajado en la forma que sea acostumbra a los

caballero de dicha orden de sefior Santiago.

En cuanto a los restos, como ya se dijo en lineas anteriores, fueron sepultados en Santo
Domingo y reubicados posteriormente en San Lorenzo cuando la tumba estuvo lista. Como ya
se habra notado, fue una constante el que los restos de los mas prominentes donantes ocuparan
el sepulcro tras su exhumacion, cuando éstos eran practicamente huesos. El traslado de los
restos 6seos implico un ritual religioso a modo de un “segundo funeral” o “segundas exequias’:
“los recibiremos y cantaremos una misa y vigilia por las dnimas de los dichos patrones,
continuando esto por nueve dias con toda solemnidad, poniendo tumba conseja en el dicho

entierro con su responso en canto de rgano hallandose toda la comunidad en el coro.2%

Pese a la humildad mostrada en su propio testamento, parece que durante estas segundas
exequias el protagonismo de los fundadores —encarnado en sus restos 6seos y en la efigie de
Juan Fernando de Rio Frio—, fue compartido por su albacea, Juan de Chavarria. La eleccion
de erigir una escultura unicamente de su tio, con quien tenia un vinculo de sangre directo, y
no de Maria de Galvez, quien habia realizado el legado, le devengaba prestigio. El albaceazgo
representaba un capital simbolico que no dudé en aprovechar. Juan de Chavarria, que contaba
con menos de 25 afios cuando asumio el cargo, se nombraba a si mismo como patrono y bajo

este derecho solicito ser sepultado en la misma iglesia. Visto lo anterior, podria no ser casual

206 AHNCDMX, Juan Pérez de Rivera Caceres, not. 639, vol. 4365, 07/04/1743, ff. 52-76v.
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la confusion que se gener6 sobre la identidad del efigiado. El caso muestra con claridad que

los beneficios sociales recaian sobre el linaje antes que en la fundadora o el fundador.

3.5 Esculturas de don Diego del Castillo (1 1678) y dofia Elena de la Cruz (;?). Ex

convento de Churubusco, México

Las siguientes esculturas son las pertenecientes a los patronos del ex convento de
franciscanos descalzos de Churubusco: los bultos orantes de Diego del Castillo y de su
esposa, Elena de La Cruz. Estas ya no se encuentran en el contexto original al interior de la
iglesia, sino que forman parte de la coleccion Museo Nacional de las Intervenciones.?’’ La
efigie de Diego del Castillo representa a un hombre maduro, con una pronunciada calvicie,
bigote y barbilla de “mosca”, muy usual en la moda del siglo XVII (figs. 38 y39). Elena de
la Cruz es representada como una mujer madura, de rostro un tanto inexpresivo (figs.40 y
41). Las tallas son de menor calidad que las de los benefactores jesuitas. El trabajo de los
pliegues en la vestimenta se mira poco trabajado y hay menos detalles en los rasgos que los
identifiquen, incluso pareceria que los dos fueron hechos sobre una misma base, pues poseen
el mismo rostro ancho y cuadrado con encarnado mate, ojos pintados, cejas arqueadas y
delgadas, la nariz recta y la boca pequefia. Esto me hace inferir que no fueron elaboradas con
base en alglin retrato, por lo que es probable que se trate de rostros idealizados. Ambos llevan

las manos al pecho, posando una sobre la otra, un gesto de devocion que sugiere humildad.

Es evidente que las dos tallas fueron realizadas al mismo tiempo, ya que su manufactura es
muy similar. La figura de Diego del Castillo constituye una escultura de media talla con
medidas de 119 cm de alto, 68.5 cm de ancho y 36 cm de profundidad. La media talla de
dona Elena tiene unas medidas de 116 cm de alto, 68 cm de ancho y 25 cm de profundidad.

En el informe de restauracion de estas piezas, Ana San Vicente Charles, Subdirectora Técnica

207 cuando Manuel Toussaint conocié estas piezas, alin se encontraban en el interior del templo, pero hacia
tiempo que habian perdido su emplazamiento original: “Las dos estatuas orantes se encontraban
seguramente en el templo. En la actualidad, después de haber andado de la ceca a la meca, han sido instalados
en sendos nichos en un ambulatorio del piso alto, a ambos lados del ingreso de la tribuna. El arreglo es
bastante adecuado y puede estudiarse detenidamente”. Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva
Espafia”, 53-54.
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del Museo Nacional de las Intervenciones, determind que ambas fueron hechas por medio de
la union de diversos tablones.??® En el caso de la escultura de don Diego fueron en total seis
y en el de dofia Elena cuatro médulos que fueron ensamblados y posteriormente reforzados

por el entelado.

Es notorio que las piezas se tallaron primero creando un embodn en el que es posible ver la
union de las diferentes tablas, para posteriormente ahuecar este nucleo y comenzar
propiamente la talla con su policromia. En ese sentido, la manufactura de las piezas guarda
similitud con la técnica observada en otras imagenes religiosas como la Virgen de la
Anunciacion del siglo XVI que nos muestra Roberto Alarcon y Armida Alonso en su
Tecnologia de la obra de arte en la época colonial*® Al igual que las imagenes de los
donantes de Churubusco, esta pieza esta ensamblada y ahuecada por la parte posterior (figs.
42 y 43). Finalmente, presentan un entelado sobre el cual, con probabilidad, se adicion6 una
imprimatura para que estas recibieran la policromia. Las piezas muestran una serie de
repintes posteriores y despostilladuras en las que se observa la aplicacion de textiles. En la
seccion de las manos se puede ver la capa del entelado y la escayola desprendida. Asimismo,
es visible una serie de pernos que fijan las manos. Como sucedi6 en la elaboracion de
esculturas coloniales, las manos se integran después de elaborar el cuerpo con un sistema de

ensamble de caja y espiga.

La indumentaria que portan corresponde a la usada durante la segunda mitad del siglo X VII.
En el caso de Diego del Castillo se compone de calzones, jubon rematado por la acartonada
valona y golilla y una capa, todos estos elementos de color negro. El uso de la media
armadura ha desaparecido. La usanza de este tipo de indumentaria impuesta en la corte de
Felipe IV, trajo consigo una connotacion politico religiosa que se extendi6 hasta las colonias

ultramarinas espafiolas. El color negro, preponderante en la vestimenta masculina de esta

208 Agradezco a la restauradora Ana San Vicente Charles su amabilidad en darme acceso a estas piezas asi
como sus observaciones hechas sobre las mismas.

209 Alonso Lutteroth y Roberto Alarcén Tecnologia de la obra de arte en la época colonial. Pintura mural y de
caballete, escultura y orfebreria. (México; Univeridad Iberomaericana, 1994), 49.
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época, resaltaba la austeridad de los stibditos de la corte espafiola, como también remarcaba

autoridad politica y virtud moral (figs. 44 y 45).210

Al respecto de la escultura de Elena de la Cruz, se le caracteriza como una viuda, con un
largo vestido negro y un rostrillo blanco que cubre parte de su pecho, sobre el cual porta un
largo velo negro. Como notaré el lector, el atuendo de esta mujer es sencillo, sin embargo,
posee algunas connotaciones culturales a destacar. Aunque como bien sabemos, durante el
siglo XVII era usual el color negro, dicha indumentaria se acerca mucho a un habito
monastico. La investigadora Cordula Van Wyhe sefiala que diversos miembros femeninos de
la corte espanola, como las emperatrices Maria y Mariana de Austria, optaron por vestir
indumentaria casi monéstica al enviudar, o bien cuando decidian ser parte de una tercer
orden, como la franciscana.?!' Sin embargo, a pesar de tener un parecido con un habito

religioso, se trata mas bien de una indumentaria de luto:

Las caracteristicas y la confeccion de los atuendos de las viudas tenian mucha relacion con las
de los habitos monasticos. Mientras una viuda no volviera a casarse, compartia las mismas
maximas de celibato, reclusion y modestia que las monjas. Por lo tanto, la apariencia monastica
de la indumentaria de una viuda expresaba que ésta habia reingresado en el sagrado estado del
celibato en honor a su difunto marido. Para muchas viudas de los Habsburgo, este signo de su
devocion como esposas era una poderosa herramienta para promocionarse como herederas
politicas de sus consortes [...]. La combinacion de los colores blanco y negro en la indumentaria
de las viudas era especialmente apropiada para honrar a un esposo fallecido, pues si el negro

representa la penitencia y el luto, el blanco denota pureza y gozo, y simboliza el cielo.?'

210 pyrante esta centuria, el traje masculino espafiol tuvo sustanciales cambios en su aspecto. La variacién de
la moda hacia la segunda mitad del siglo XVII, coincide con la decadencia del Imperio Espafiol que impone la
austeridad. Hacia 1621, cuando Felipe IV subié al trono se dictaron una serie de disposiciones sobre la moda
de su tiempo, que incluyé el cambio de la lechuguilla a la golilla, el estrechamiento del cuerpo y el uso del
color negro que la corte espafiola retomd de la corte borgofiona hacia el siglo XV. Sobre el tema, véase: Amalia
Desclazo, “El traje masculino espafiol de la época de los Austrias” y José Luis Colomer, “El negro y la imagen
real”, en Vestir a la espaiiola (siglos XVI y XVII), vol.l (Madrid: Centro de Estudios Europa Hispanica, 2014).

211 Es interesante notar que existe un cuadro de Juan Pantoja de la Cruz, que muestra a la emperatriz Maria
de Austria con un atuendo practicamente igual al portado por Elena de la Cruz, es decir, un largo vestido
negro, con un rostrillo blanco que llega al pecho y largo velo negro.

212 Cordula Van Whye, “Desarrollo y sentido del hdbito mondstico en las cortes de los Austrias espafioles”, en
Vestir a la espafiola (siglos XVI 'y XVII), vol. | (Madrid: Centro de Estudios Europa Hispanica, 2014), 269.
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Podemos senalar que los vestidos que porta Elena de la Cruz son indumentaria de luto (figs.
46 y 47). Ademas, se debe mencionar que dicho atuendo se mandaba vestir en algunas
pragmaticas, como la de 1684, en donde se menciona el uso de “mongiles” para las mujeres
que portaban luto. La pragmatica, dada por Carlos II, dice: “Los hombres han de poder traer
capas largas y faldas caidas a los pies, y han de durar en esta forma en esta forma hasta el dia
de las honras y las mujeres han de traer mongiles de bayeta, si fuere en invierno, y en verano
de lanilla, con tocas y mantos delgados, que no sean de seda; lo cual también ha de durar
hasta el dia de las honras y se después se pondran el alivio del luto correspondiente”.?!* El
documento tiene la intencidon de moderar el uso excesivo y lujoso de algunos trajes y practicas
funerarias que so6lo eran destinadas para la nobleza o los “grandes de Espafia”. Asi mismo,
se prohiben ciertos elementos, como el uso de carrozas funerarias y enlutar lujosamente

iglesias y casas en donde se encontrara el finado.
3.5.1 Algunos datos sobre la vida de Diego del Castillo

Los datos mas recientes sobre don Diego del Castillo han sido expuestos en una investigacion
de Antonio Rubial Garcia. En su estudio sobre los mercaderes de la plata destaca sin duda la
figura de nuestro personaje. Al igual que los otros benefactores que hemos analizado, Diego
del Castillo fue un mercader que se enriquecio6 tras asentarse en la Nueva Espafia. Originario
de Granada, hijo de Diego de la Pefa y Francisca del Castillo, llegdb a México en 1628 y

busco fortuna en los reales de minas de Zacatecas y San Luis Potosi. Segun sefiala Rubial,

Muy posiblemente esto lo llevo a participar en un principio como prestamista, al igual que
muchos comerciantes radicados en dichos centros. La falta de dinero en efectivo que habia
en la Nueva Espafia convertia a un comerciante con disponibilidad inmediata de capital
liquido en un hombre acaudalado gracias a los intereses que recibia. Durante su estancia en
los reales de minas, don Diego descubrié también que habia mucha necesidad de metal
amonedado y fue entonces, a mediados del siglo XVII, cuando se convirtié en mercader de

plata. Este tipo de comerciante, nos dice Bakewell, “era un rescatador a gran escala.

213 pragmdtica que su magestad manda publicar, para que se guarde, execute, y observe la que se publicé en
el afio 1684 sobre la reformacion en el exesso de Trages, coches, y otras cosas en esta contenidas (Madrid:
Juan Francisco Blas, 1691), capitulo 22.
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Fig.38. Escultura de Diego del Castillo. Siglo
XVII. Museo Nacional de las Intervenciones-

INAH. Ciudad de México. Foto: Alejandro Vega

Fig.39. Vista lateral de la escultura de Diego del
Castillo. Siglo XVII. Museo Nacional de las
Intervenciones-INAH. Ciudad de México. Foto:

Alejandro Vega.




Fig.40. Escultura de Elena de la Cruz. Siglo

XVIIL. Museo Nacional de las Intervenciones-

INAH. Ciudad de México. Foto: Alejandro
Vega.

Fig.41 Vista lateral de la escultura de Elena de la
Cruz. Siglo XVII. Museo Nacional de las
Intervenciones-INAH. Ciudad de México. Foto:
Alejandro Vega.




Fig.42. Detalle de la parte posterior de la media talla de
Diego del Castillo. Siglo XVII. Museo Nacional de las
Intervenciones-INAH. Ciudad de Meéxico. Foto:
Alejandro Vega.

Fig.43. Detalle de la parte posterior de la media talla de
Elena de la Cruz. Siglo XVII. Museo Nacional de las

~ Intervenciones-INAH. Ciudad de México. Foto:

Alejandro Vega.




Fig.44. Detalle de la vestimenta de Diego del
Castillo. Siglo XVII. Museo Nacional de las

Intervenciones-INAH. Ciudad de México. Foto:

Alejandro Vega.

Fig.45. Retrato del virrey Antonio Sebastian
Alvarez, marqués de Mancera. Siglo XVIL
Museo Nacional de Historia- INAH; Ciudad de
Meéxico. Foto: Alejandro Vega.




Fig.46. Escultura de Elena de la Cruz con
vestimenta de monjiles. Siglo XVII. Museo
Nacional de las Intervenciones-INAH; Ciudad

de México. Foto: Alejandro Vega.

Fig.47. Retrato de la emperatriz Maria de
Austria. Juan Pantoja de la Cruz, 1600.
Monasterio de las Descalzas Reales. Tomado de

Cordula Van Wyhe, 2014, p.268.




Compraba plata en bruto en grandes cantidades y actuaba como proveedor de crédito en gran

escala por medio de agentes que vivian en los poblados mineros.***

En 1648, Del Castillo se habia avecindado ya en la ciudad de México y contrajo matrimonio
con la viuda Elena de la Cruz, en la parroquia de la Santa Veracruz.?!> Dofa Elena, hija de
Pedro Rodriguez y de Maria de la Cruz, se habia casado en 1628 en la misma parroquia con
el portugues Manuel Fernandez, natural de Tavira de Algarve.?! Aunque sabemos muy poco
sobre su origen, el matrimonio debid traer ventajas econdmicas y sociales a don Diego. El
matrimonio no tuvo hijos, pero adoptaron a varios huérfanos que criaron como propios.

Antonio Rubial nos proporciona mas datos al respecto.

Alrededor de 1653 llegd Maria y una década después recibia a otra criatura que fue llamada
Francisca como la madre de don Diego. Para este tiempo, Castillo ya era miembro de la
archicofradia del Santisimo Sacramento, en donde llegod a ser diputado, y es muy posible que
esta huérfana procediera del colegio de la caridad que esa hermandad administraba, por ello
Castillo y su mujer adoptaron a otros cuatro nifios durante esos afios: Diego, Jos¢, Rosa y
Francisco. El 10 de Julio de 1667 su primogénita profesaba en el Real convento de Jests
Maria de la Trinidad. Don Diego concedié a su hija adoptiva una celda privada y una casita
adosada a los muros del convento, de la que Maria obtendria alguna renta. Para la iglesia
conventual que la albergaria regald también un retablo dedicado a Cristo crucificado y al

ap6stol Santiago.?!”

El matrimonio parece haber seguido varias estrategias para aumentar su prestigio social y su
caudal. La archicofradia del Santisimo Sacramento y Caridad fue una de las mas afamadas y
adineradas de la ciudad de México. Tenia sede en el convento de San Francisco y

posteriormente se traslado a la catedral de México, donde tenia bajo su administracion dos

214 Antonio Rubial Garcia, Un caso criminal de oficio de la justicia eclesidstica (México: El Colegio de México,
2017), 43-46.

215 Archivo de la Parroquia de la Santa Veracruz (en adelante APSV), Matrimonios de espafioles, vol. 1, 1568-
1576, “Velados Diego del Castillo y Elena de la Cruz”, 25 de marzo de 1648.

216 APSV, Matrimonios de espafioles, vol. 1, 1568-1576, “Velados Manuel Fernédndez y Elena de la Cruz”, 29 de
octubre de 1628.

217 Rubial Garcia, Un caso criminal de oficio..., 43-46.
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capillas y una sala de cabildos.?!® Asimismo, el convento de Jestis Maria era uno de los mas
prestigiosos. A los beneficios espirituales que traia al matrimonio las oraciones de su hija, se

unieron las ventajas que podia traer un matrimonio conveniente.

En 1673 un afio después de la profesion de Maria, don Diego casaba a Francisca, su segunda
hija, con Domingo de la Rea, un capitan vasco natural de Eribe, en Alava. Domingo era viudo,
y de su primera mujer, Josefa de Solis y Palomino habia tenido varios hijos. Este hombre se
dedicaba al comercio y podriamos decir que era un buen partido. Resulté tan bueno que cinco
aflos después, el 28 de junio de 1678, Castillo lo convirtié en su socio y fundé con él una
compaifiia para el trafico de la plata. Con el dinero que le aport6 esta sociedad y al poco tiempo
muerto don Diego, Domingo y su hermano Juan arrendarian a la Real Hacienda el importante
asiento de Pulque de la capital. Antes de morir, Castillo habia pagado la conclusion del templo
y la remodelacion del monasterio de las monjas clarisas de Santa Isabel y habia construido a

su costa un nuevo convento de franciscanos descalzos en Churubusco.?"”

En la Cronica de la Santa Provincia de San Diego, fechada en 1682, encontramos referencias
al patronato a favor de los dieguinos de Huitzilopochco por parte de Diego del Castillo y

Elena de la Cruz, para la reconstruccion del convento que se encontraba en mal estado:

Este dafio del suelo, y aguas de las vertientes, del rio de Coyoacan, se procurd remediar con
reparos al Convento, continuamente maltratado en su vivienda, hasta que Diego del Castillo,
vezino de México, natural de la Ciudad de Granada, Mercader de la plata, y su mujer Dofia
Helena de la Cruz, se ofrecieron por Patrones, reedificaindole a su costa, y levantando
Convento, e iglesia desde los cimientos, con gastos de sesenta mil pesos, que se consumieron
en su fabrica, dedicado en dos de Mayo de mil seiscientos y setenta y ocho [...]. El mismo
Patron Diego del Castillo, labro a costa de mas de cien mil pesos de su caudal, iglesia, y
Convento a las religiosas Descalzas de Santa Clara, titulo de la Visitacion de Santa Isabel, en

el sitio de su antiguo Templo, y Casa de México, casi arruynada de los tiempos [ ...]. El hidalgo

218 Constanza Ontiveros, “La vinculacién romana de las archicofradias”, en Intersecciones de la imagen
religiosa en el mundo hispdnico (Morelia: ENES Morelia-UNAM, 2019), 155.
219 Rubial Garcia, Un caso criminal de oficio..., 43-46.
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animo de nuestro heroico bienhechor, merece esta dulce memoria, aun en la vida, que oy

goza, para continuo exercicio a su charidad.”*

La cronica, como se podra advertir, no especifica el derecho de enterramiento de los patronos
en el actual templo de Churubusco, ni muchos menos se comenta sobre la elaboracion de las
esculturas que los representan, pues como se podra leer, estas lineas fueron escritas cuando atin
don Diego del Castillo estaba vivo y fueron publicadas a un afio de fallecer. Es muy probable
que estas obras fueran procuradas por su viuda, Elena de la Cruz, o bien por sus herederos que

también habrian encontrado beneficios sociales en hacer patente su distinguido linaje.

3.6 Escultura de José Retes Lagarche (129 de octubre de 1685) y su familia. Templo

de San Bernardo, ciudad de México

Un caso excepcional y, lamentablemente, perdido, fue el de las esculturas de los patronos del
convento de San Bernardo de monjas concepcionistas, en la ciudad de México (Fig.48). Se
trataba de cuatro imagenes: las del matrimonio compuesto por don José¢ Retes Lagarche y dofia
Maria de Paz'y Vera, y las de su hija, dona Teresa Francisca Maria de Guadalupe Retes y Vera,
y su marido, Domingo de Retes, primer marqués de San Jorge. Después de la exclaustracion
de las monjas en julio de 1861, se determind abrir una calle —la actual 20 de noviembre— que
atraveso el monasterio y la parte trasera de la iglesia. Por lo tanto, el presbiterio —en donde

probablemente se ubicaban estas efigies— y las imagenes mismas han desparecido.

El convento de San Bernardo tuvo su origen en una fundacion del siglo XVIIL. En 1621, Juan
Marquez de Orozco, vecino del comercio de la ciudad, murid legando sus bienes a la
fundacion de un convento de monjas bajo la regla de San Bernardo. Se pretendié entonces
fundar un monasterio de monjas cistercienses y asi quedo asentado en la real cédula otorgada
por Felipe IV en 1625. Ante las dificultades para hacer venir a fundadoras de la orden desde
Madrid y a raiz de un conflicto al interior del convento de Regina Coeli, se determin6 que

las hijas y nietas del marqués de Salinas salieran a fundar el convento de San Bernardo. En

220 altasar de Medina, Crénica de la Santa Provincia de San Diego (México: Juan de Ribera, 1682), 21-22.
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1636 tuvo efecto la nueva fundacion bajo la orden de las concepcionistas. El convento que
habitaron era pequefio y en 1679 se hicieron evidentes las malas condiciones de la cubierta
de madera y la iglesia, por lo que se requerian obras mayores. La edificacion de una nueva
iglesia en las inmediaciones de la porteria fue posible gracias al patronato del capitan don

José de Retes Largache, caballero de Santiago.
3.6.1 Algunos datos sobre José de Retes Ortiz y Lagarche

José de Retes Ortiz y Lagarcha era originario de Arciniega, en Alava, Espaiia, y fue bautizado
el 16 de julio de 1623. Su esposa, Maria de Paz y Vera, era originaria del real de minas de

Zacatecas. Se sabe que don José de Retes hizo su fortuna como comerciante:

Don José de Retes Ortiz y Lagarcha habia pasado a la Nueva Espafia muy joven como
comerciante; en 1668 adquiri6 el oficio de Apartador General del Oro y de la Plata; se sabe que
también fue sindico y benefactor de la provincia de San Diego. En 1681 ingres6 como Caballero
de la Orden de Santiago. Este matrimonio procred también a Josefa Lucia de Retes y Paz (n.1665)
y a Miguel José de Retes y Paz (n.1667), hermanos de dofia Teresa, quienes debieron haber

muerto en edad pupilar.?!

Existe un retrato de don José de Retes hecho por Cristobal de Villalpando, fechado hacia
1690 (fig.49). Este lienzo nos aporta interesantes datos adicionales. El cuadro representa a
un hombre entrado en afios, un tanto calvo, con un pequeio bigote. El personaje es retratado
de pie, vestido a la usanza de Felipe IV, cuya indumentaria se us6 hacia la segunda mitad del
siglo XVII. Va vestido de negro y con capa, muestra la insignia de la orden de los caballeros
de Santiago en el hombro izquierdo. Sobre una mesa apoya el brazo izquierdo y nos muestra
un anillo; al lado se encuentra una calavera. La mano derecha se sostiene sobre un baston. A

sus pies, se encuentra una cartela que nos informa:

221 Gustavo Curiel, “El efimero caudal de una joven noble. Inventario y aprecio de los bienes de la marquesa
Dofia Teresa Francisca Maria de Guadalupe Retes Paz Vera (Ciudad de México, 1695)”, Anales del Museo de
Ameérica 8 (2000), 68.
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Fig.48. Fachada del templo de San Bernardo;
Ciudad de México. Foto: Alejandro Vega.

Fig.49. Retrato de José de Retes y Lagarcha por

Cristobal de Villalpando. 1690. Fomento Cultural
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El capitan don José de Retes y Lagarcha Zalasar, Cavallero Prodigioso Del Orden del Sefior
Santiago, Natural de la Villa de Arciniega en el Sefiorio de Vizcaya; Apartador General del Oro
I De la Plata en esta Nueva Espaiia. Enpeso a su Costa Esta Iglesia Y Convento Del Dulcisimo
Nombre De Maria y del Glorioso S. Bernardo en veintiséis de abril cuya primera piedra puso a
veinticuatro de junio Domingo infra octava de Corpus Christi; Del afio de mil seicientos Ochenta
y cinco: Murio en dicho afio a veinte i nueve de octubre. Pidiese a esta religiosa comunidad
encomiende a Dios En todos sus exercicios espirituales i Le tenga en su memoria para rogar A

la Divina Magestad por su Alma ore por su misericordia Requiescat in Pace. Amen.

Este rico comerciante se comprometié a proporcionar 80,000 pesos en un plazo de cinco
afios. Las obras serian dedicadas al descanso y salvacion del alma de su esposa, dofia Maria
de Paz y Vera, ademas de adquirir privilegios de cuatro velos negros para las mujeres de su
familia. Las obras iniciaron en 1685 y concluyeron en 1689. Sin embargo, don José de Retes
Largache no logr6 ver concluida la obra, pues fallecid un afio antes y fue sepultado en la
catedral. Tras su muerte, fue sucedido en el patronato por su hija, dofia Teresa Francisca
Maria de Guadalupe de Retes Paz y Vera, la Uinica hija sobreviviente del matrimonio, y por
su marido, Domingo de Retes, quien ademas era sobrino de don José. Don Domingo, natural
de la villa de Arciniega, donde fue bautizado en 1662. El matrimonio ofreci6 terminar las
obras pendientes y en 1690 se celebr6 la dedicacion de la iglesia. Sor Juana conmemoro6 la
dedicacion con las “Letras de San Bernardo”.??? El interior de la iglesia era especialmente
rico. Como sefiala Concepcion Amerlinck, para la ornamentacion de los muros se utilizoé con

profusion yeso policromado y dorado.

San Bernardo contaba con antesacristia, cuarto de predicadores, sacristia exterior e interior.
Sobre la sacristia estaba una tribuna, decorada con diez soles de oro y caprichosos motivos
en oro y azul. El retablo mayor, contratado en 1688 por el notable ensamblador Pedro
Maldonado, era espléndido: tuvo columnas salomoénicas caladas, pinturas de Cristobal de

Villalpando y esculturas de Lucas de los Angeles, un indio del barrio de Santa Ana. Tenia

222 Concepcidn Amerlinck, Conventos de monjas. Fundaciones en el México virreinal (México: Ediciones del
Equilibrista, Turner Libros, 1995), 111-112.
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detalles semejantes al colateral de San Gabriel, de la iglesia de San Pedro y San Pablo, y al

retablo mayor de Jestis Maria.**

En el ano de 1691, Alonso Ramirez de Vargas sac6 a la luz un texto llamado Padron y
panegiricos sermones a la memoria debida al sumptuoso Magnifico Templo, y curiosa
Basilica del Convento de Religiosas del glorioso Abad San Bernardo. La publicacion —
también consultada por Manuel Toussaint— tuvo como objetivo principal rememorar y
ensalzar el recuerdo de la construccion del templo de San Bernardo y de su patrono, el capitan
José de Retes y Lagarche. En el apartado titulado “Descripcion del altar mayor”, se menciona
la existencia de cuatro esculturas de donantes en sus nichos: “divididos en sus dos cuerpos
dos Nichos, o conchas doradas, que servian de respaldo a quatro vivas semejantes de los
nobilissimos Patronos, que estaban de talla entera apostando a la posteridad duraciones,
créditos a la fama, y a el culto exemplo”.?** Llama la atencién que Alonso Ramirez

3

describiera a estas esculturas como “vivas”, caracteristica que parece se buscaba en el

momento de elaborar estas esculturas. Esto es, que pareciera que el personaje alin siguiera
ahi, viviendo a través de su imagen. Se incorporé ademads un soneto dedicado a la efigie de

José de Retes y Lagarche:

Aquella estatua cuyo peso oprime

El breve sitio donde se decora,

Voz eloquente oculta donde implora
Nuevo espiritu goza que el anime

El juicio duda en que la especie imprime,
Si la lengua pronuncia, el marmol ora.
Mira los ojos o el semblante adora:
Tanto cincel valiente, afecto exprime.

Devota, arrodillada, se refiere

223 Amerlinck, Conventos de monjas, 112-113.

224 Alonso Ramirez de Vargas, Sagrado padrdn y panegiricos sermones. A la memoria debida al sumptuoso
Magnifico Templo, y curiosa Basilica del convento de Religiosas del glorioso Abad San Bernardo (México: Viuda
de Francisco Rodriguez, 1691), 16. El subrayado es mio.
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A su duefio excediendo de trasunto
En quanta alma vivaz informar quiere.
Mas sacrificio a Dios se halla en un punto:

Estar gozando alla lo que no muere,

Y acé adorar viviendo lo difunto.??’

De estos versos se desprende que la escultura estaba arrodillada, en actitud devota y que se
trataba de una talla de marmol. Por las fechas, podemos saber que las esculturas fueron
realizadas tras la muerte de los primeros patronos, pero en vida de los segundos. Es probable
que los beneficios sociales que se desprendian de esta obra fueran especialmente caros a
Domingo de Retes, pues su matrimonio con dofia Teresa Francisca Maria de Guadalupe,
ocurrido tras la muerte de don José, no dejaba de tener un halo de ilegitimidad. Como ha
expuesto Gustavo Curiel, dona Teresa “era una de las mujeres mas ricas de la Nueva Espafia,
pues como unica heredera de su padre [...] habia recibido una cuantiosa fortuna, producto de
los redituables negocios con la plata y el ganado”.??® Dado que era menor de edad y estaba
impedida de sus facultades mentales —habia sido juzgada por varios doctores como
“mentecapta”— quedo bajo el cuidado de sus tios. El matrimonio con Domingo de Retes, el

20 de abril de 1688, quien era su primo hermano, requirié de una dispensa de Roma.

El 29 de noviembre de 1695 fallecié dona Teresa Retes a una edad muy temprana, de apenas
veintidos afios de edad. Los funerales se celebraron con toda pompa en el templo de san
Bernardo, de modo que “La marquesa seria sepultada al lado de su padre en el lugar que le
correspondia como patrona del templo, es decir, bajo el altar mayor. Los funerales deberian
ser grandiosos, acordes a la investidura social de la rica difunta”.??” Después de la muerte de
dona Teresa y dado que no habian tenido hijos, la familia demand¢ la restitucion de la dote
a Domingo de Retes, quien muri6 en medio de la pobreza, en Puebla, en 1712. Fue sepultado

en la iglesia de San Antonio de la misma ciudad, lejos de la efigie que lo inmortalizaba.

225 Ramirez de Vargas, Sagrado padrén y panegiricos sermones, 16.
226 Curiel, “El efimero caudal de una joven noble”: 65-66.
227 Curiel, “El efimero caudal de una joven noble”: 67.
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3.7 ESCULTURAS DE PERSONAJES NO IDENTIFICADO

3.71 (;Diego de Agreda? ;Diego Suarez de Peredo?

En el claustro alto del exconvento de Churubusco, hoy Museo Nacional de las Intervenciones,
se ubica una escultura de un donante cuya identidad no he podido descifrar. Don Manuel
Toussaint menciona lo siguiente: “Romero de Terreros dice que se trata, segun parece, de
don Diego Saures (sic) de Peredo, en tanto que el sefior don José de Agreda y Sanchez
manifestd a mi amigo, Federico Gémez de Orozco, que el caballero representado es don
Diego de Agreda, conde del mismo titulo”.??® He tratado de buscar alguna referencia de este
personaje con los nombres arriba citados, sin embrago, hasta el momento no he encontrado
ningun dato sobre ellos que se pueda asociar con esta obra.??® Segun comenta Toussaint, la

escultura estaba colocada en el convento dieguino de Tacubaya, mas no informa su fuente.

La escultura, de bulto redondo, representa a un personaje masculino en hinojos y en actitud
orante. Mide 116 cm de alto, 68 cm de ancho y 25 cm de profundidad (fig.50). El personaje
lleva el pelo a la “nazarena”, como se estilaba en el tiempo de Carlos II. Asimismo, porta un
cuello acartonado nombrado como “goletilla”, también propio de la segunda mitad del siglo
XVII y una capa que presenta la cruz de la orden de Santiago en el hombro derecho (fig.51).
La figura, probablemente hecha de una piedra basaltica, se estuco y posteriormente se aplico
una capa de color dorado. Quiz4, este acabado traté de emular a las esculturas de orantes
hechas en bronce; no hay que olvidar que las efigies mas afamadas del género, las hechas por
Pompeo Leoni en el Escorial para los reyes Carlos V y Felipe II, asi como como la que el
mismo escultor hizo para el duque de Lerma, fueron elaboradas en bronce dorado (fig.52).
Sin embargo, al no haberse realizado estudios sobre su materialidad, no me es posible saber

si originamente estuvo policromada.

228 Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espaiia”, 54.
229 Cfr. Baltasar de Medina, Chronica de la santa provincia de San Diego de México, de religiosos descansos de
NSPS Francisco de la Nueva Espafia (México: Juan de Ribera, 1682).
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Fig.50. Escultura de Diego de Agreda o
Diego Suarez de Peredo. Siglo XVII. Museo
Nacional de las Intervenciones-INAH.

Ciudad de México. Foto: Alejandro Vega.

Fig.51. Detalle de el rostro de la escultura de
Diego de Agreda. Siglo XVII. Museo Nacional
de las Intervenciones-INAH. Ciudad de

Meéxico. Foto: Alejandro Vega.



Fig.52. Efigie de el Duque de Lerma. Escultura de Pompeo Leoni. Antiguamente ubicada
en el templo de san Pablo; Valladolid. Imagen propiedad del Museo Nacional de la
Escultura; Valladolid.



CaprTuLo 11
ESCULTURAS ORANTES DEL SIGLO XVII

1. LA IMPRONTA POBLANA

La noble y orgullosa ciudad de Puebla de los Angeles, fundada en 1531, se constituyd como
la segunda ciudad en importancia dentro del virreinato. Puebla construyé una identidad
urbana muy ligada a una economia floreciente y una produccion artistica diferenciada, por lo
que es posible reconocer el desarrollo de talleres y gremios autonomos, e incluso en abierta
competencia con la produccion de las artes de la metropoli. Las numerosas fundaciones
conventuales fueron también prueba fehaciente de su virtud y de su riqueza. A principios del
siglo XVIII, algunas iglesias poblanas recurrieron a la formula del orante para honrar a sus
benefactores. Después de la ciudad de México, las cinco esculturas poblanas comprenden el
corpus mas numeroso; contando tanto trabajos de tallas en madera como esculturas labradas

en piedra tecali.

El escenario de la escultura poblana estuvo rodeado del enorme desarrollo econdmico y social
que la angelopolis tuvo al ser una ciudad que fue enlace entre Veracruz y la ciudad de México,
lo que la proveyd de materias primas, inversiones, crecimiento de obrajes y el
avecindamiento de maestros, tanto espafioles como de otras latitudes, que dejaron su huella
por medio de sus talleres.?3® Aunque en la mayoria de los casos resulta dificil y complejo
establecer autorias en escultura, se conocen nombres de algunos escultores por los registros
documentales. En el siglo XVII se ha identificado a figuras de la escultura como Francisco
de la Gandara, Pedro Ferrer Garcia, Lucas Méndez, Diego Folch y a José de Cuéllar,

considerado como el principal imaginero de Puebla.?! El siglo XVIII vio el desarrollo de sus

230 yjd. Montserrat Gali Boadella “Arte, ornato y vida cotidiana en Puebla en el siglo XVII”, en Arte y Cultura
del Barroco en Puebla (México: Benemérita Universidad Autonoma de Puebla-Instituto de Ciencias Sociales y
Humanidades, 2000).

231 Gali Boadella, “Arte, ornato y vida cotidiana...”, 172-181.
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artes bajo los tiempos de los borbones. Entre los escultores de esta época figuran Manuel
Ramos, José Villegas Cora, Antonio de Villegas, Manuel Antonio Villegas y Gaspar de los

Reyes, entre otros. 23

Como comenta Franziska Neff, desde 1570 los maestros del arte de la madera se habian
definido perfectamente y los escultores trabajaron de manera independiente de los
carpinteros.?*3 Al respecto, Patricia Diaz Cayeros sefiala que, “a diferencia de México, no se
tiene registradas solicitudes de separacion de gremio de los carpinteros poblanos pues
aparentemente —y a pesar de los enormes semejanzas entre ambos oficios—, se mantuvieron
separados a lo largo de todo el periodo virreinal. De las ordenanzas poblanas se deduce que
a partir de 1570 los gremios de carpinteros y de los albaiiiles se encontraban unidos por sus

ordenanzas”.?3*

Debieron ser numerosos los talleres del gremio de entalladores y escultores en Puebla; se
sabe que para un tiempo tardio, 1773, se contaban al menos con diez talleres reconocidos de
este oficio.?*> Asimismo, Diaz Cayeros sefiala que “las primeras ordenanzas que he
localizado para ensambladores, escultores y talladores de Puebla datan de 1589 y 1703 y son
casi idénticas a las correspondientes de la ciudad de México. De hecho, las ordenanzas en si
no varian, parecen haber sido tomadas integramente de las mexicanas y puestas juntas en un
solo documento”.?*¢ Los problemas entre gremios de entalladores, pintores y doradores
estuvieron manifiestos hasta muy entrado el siglo XIX, pues algunos doradores y pintores
llegaban a tallar la madera, o bien los trabajadores de la madera podian llegar a pintar o dorar

sin haber sido examinados en estos oficios, “Todo ello nos da una somera pero clara idea de

232 Franziska Martha Neff, “La escuela de Cora en Puebla. La transicién de la imagineria a la escultura
neoclasica” (Tesis de doctorado en Historia del Arte, UNAM, 2013), 52.

233 Neff, “La escuela de Cora en Puebla”, 51.

234 | as ordenanzas poblanas se confirmaron el dia 13 de octubre de 1570 en la Ciudad de México por el virrey
Martin Enriquez. Patricia Diaz Cayeros “Las ordenanzas de los carpinteros y alarifes de Puebla” en: El mundo
de las catedrales novohispanas (México: BUAP-Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades, 2002), 94.

235 Neff, “La escuela de Cora en Puebla...”, 52.

236 Diaz Cayeros “Las ordenanzas de los carpinteros...”, 94
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lo complejas que eran las distinciones entre los diversos oficios y la facilidad con que se

invadian los terrenos profesionales™. >’

Como comenta Francisca Neff, se conocen algunos pormenores de los trabajadores de la
madera, pero no asi de otros artifices, “La informacion que se ha brindado se refiere a los
artifices que trabajaban la madera. Mas dificil es obtener datos acerca de aquellos que
labraban esculturas en piedra, dado que en la Puebla virreinal es escasa la informacion acerca
de quienes ejercian ese oficio, si eran canteros o escultores”.?*® Por lo que ha investigado
Neff, queda pendiente saber si era el gremio de entalladores o el de arquitectos y canteros
quienes podian hacer los bultos de piedra, pues las labores entre un gremio y otro parecen

entrecruzarse.

A razon del material con que se trabaja, el oficio de labrar la piedra deberia pertenecer al
gremio de arquitectos, como efectivamente sucedio de la Ciudad de México al formar parte
de los canteros de aquel gremio. Sin embrago, para Puebla la situacion es diferente, dado que
los arquitectos estaban espaciados a los carpinteros, ni en sus ordenanzas de 1570, ni en las
de 1775 se menciona a los canteros ni la actividad de labrar ornamentos o figuras humanas
en piedra, por lo que no se puede asegurar, a quien correspondia la vigilancia de este oficio.
Aunque es probable que los carpinteros se ocuparan de ello, dado que ya integraban a los
arquitectos, quienes por su oficio estaban relacionados tanto con el material de piedra como

con los canteros quienes lo trabajaban.?

Montserrat Gali por su lado, plantea que la escultura en Puebla fue realizada por varios
gremios seguin los materiales que se empleaban, “La organizacion gremial divide de hecho
la actividad escultorica en dos ramos aparentemente distintos: Los escultores en madera

pertenecen al gremio de los entalladores, escultores y violeros y con frecuencia son también

237 Montserrat Gali Boadella, “La catedral de Puebla, punto de encuentro de la escultura. Siglos XVI- XIX” en: E/
mundo de las catedrales novohispanas (México: BUAP- Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades, 2002), 171.
238 Neff, “La escuela de Cora en Puebla...”, 58.

239 | 3 doctora Franziska Neff pone como ejemplo el caso de Cayetano Sédnchez, quien es llamado arquitecto y
ensamblador cuando en 1753 se le contrata para el retablo del templo de la Santisima Trinidad: el mismo
labraria las figuras en piedra de un san José, un santo Angel Custodio y un san Miguel para el atrio catedralicio
en 1749. Neff, “La escuela de Cora en Puebla...”, 58-59.
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quienes ejecutan retablos, incluso en algunos casos son quienes proveen la traza. En cambio
los escultores en piedra proceden del campo de la canteria es decir de la talla de piedra y

otros materiales duros y trabajan asociados con los arquitectos y alarifes”.?*

Ha sido dificil identificar el nombre de algun artifice poblano que haya labrado las esculturas
funerarias con las que cuenta Puebla hasta la actualidad. Las ordenanzas tanto de la ciudad
de México como las poblanas no mencionan nada sobre la produccion de este tipo de figuras.
Sin embargo se sabe de la presencia un escultor espafiol avecindado en Puebla que labr6é un
par de efigies funerarias. Oscar Flores y Ligia Fernandez, mencionan la actividad artistica de
Francisco de la Gandara en varios proyectos de Puebla. De este artista se sabe que provenia
de la region de Cantabria: “Francisco de la Gandara fue oriundo de la localidad de Cecenas
en Cantabria y es uno de los pocos artifices que en la documentacioén poblana es nombrado
exclusivamente como escultor aunque en la relacionada con sus obras en la Nueva Galicia ¢l

se denomina como escultor arquitecto”.?*!

Los estudiosos mencionan que este escultor trabajaria para el ducado de Medina Sidonia en
el que participa en la construcciéon de una tumba: “Se encontraba trabajando para la casa
ducal de Medina Sidonia en Andalucia, para la que realiz6 algunas esculturas aisladas y en
1605 colabor6 en los monumentos funerarios de los duques que se localizaban a ambos lados
del retablo mayor de la iglesia de Santo Domingo de Sanlticar de Barrameda, cerca del vecino
puerto de Cadiz”.>*> Es probable que esta previa experiencia le permitiera a de la Gandara
realizar lo que en Puebla llevaria posteriormente a cabo. No se sabe cuando dejo el artista

Espaia, pero para 1610 se tiene noticia de su trabajo en Puebla:

En 1610 realiz6 varias “obras de ensamblaje, talla y escultura” en Quecholac y ese mismo
afio se le contratd también para hacer un retablo en la iglesia de Santo Domingo en Puebla en

cuyo primer cuerpo el maestro realizaria cuatro nifios de excultura que sobre carga las

240 Gali Boadella “La catedral de Puebla, punto de encuentro...”, 168-169.

241 QOscar Flores Flores y Ligia Ferndndez Flores, “Entre Puebla y México. Algunas consideraciones sobe
escultura en el Virreinato de la Nueva Espafia”, en El triunfo del barroco en la escultura andaluza e
hispanoamericana (Granada: Universidad de Granada, 2018), 448.

242 Flores y Fernandez, “Entre Puebla y México”, 448.
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columnas, sagrario al centro y a los lados los retratos de don Marcos Rodriguez Zapata y dofia

Clara Cer6n a saber los comitentes que habian financiado el retablo que decoraria su capilla,

la cual estaba dedicada a la Virgen de Atocha.”*?

Como bien lo comenta Oscar Flores y Ligia Fernandez, esta obra poblana reviste interés por
su posible relacion con las efigies finebres que haria afios antes en la iglesia dominicana de
San Lucar de Barrameda: “La noticia es relevante ya que nos permite establecer un posible
vinculo entre esta obra poblana y la realizada cinco afios antes en la iglesia de Santo Domingo
de San Lucar de Barrameda, en donde el artifice incluy6 las esculturas funebres de los
patronos, antecedente que bien pudo ser considerado por sus comitentes poblanos”.?** Hasta
el momento, no tenemos mas noticias conocidas sobre la identidad de otros artistas que hayan
llevado a cabo la talla de otras efigies funebres en Puebla. Como se puede inferir, tomando
en cuenta lo anteriormente expresado, la posible talla de una efigie funeraria pudo haber sido

hecha por un maestro arquitecto, cantero o carpintero indistintamente.

1.1 Escultura de Diego Ortiz de Largache (}¢?). Templo del convento de Santa Ana,
Puebla.

Entre las esculturas de las que se tiene noticia y que han desparecido se encuentra el caso de
Diego Ortiz de Largache. La existencia de una escultura de piedra en la iglesia de las
capuchinas de la ciudad de Puebla fue dada a conocer por Mariano Ferndndez de Echeverria
y Veytia (fig.53). El cronista informa que sus restos y los de su esposa, fueron trasladados y
sepultados en segundas exequias en la iglesia, en 1711. Me di a la tarea de constatar si la
pieza existia, pero ésta ha desaparecido y no hay, hasta el momento, mayor noticia de ella.
Pero el fundador del convento no fue don Diego, sino su esposa, dofia Ana Francisca

Fernandez de Zuiiiga y Cordoba. Segun cuenta Echeverria y Veytia,

Habiendo venido a fundar el convento de religiosas capuchinas de México, seis del de Toledo,

el afio de 1665, arribaron a Veracruz el dia 8 de septiembre y a su desembarco las esperaba

243 Flores y Fernandez, “Entre Puebla y México”, 448.
244 Flores y Fernandez, “Entre Puebla y México”, 449
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en el muelle la sefiora dofia Ana Francisca de Zuniga y Cérdoba, mujer del sefior don Diego
Lagarchi, de la orden de Santiago, actual gobernador de aquella plaza, quien las condujo a su
casa y las hospedo en ella, hasta el dia 25 del mismo salieron para seguir su viaje a México.
Con este motivo se aficion6 mucho esta sefiora a las religiosas y habiendo concluido su
marido el tiempo del gobierno y venido a establecerse a esta Ciudad de los Angeles, muri6
en ella dejando a su mujer por heredera de un crecido caudal, respecto a no haber tenido

sucesion en su matrimonio.>*’

En 1593, dofia Ana Francisca Fernandez manifesto al obispo don Manuel Fernandez de Santa
Cruz, y a los miembros del ayuntamiento su pretencion. Dado que la abadesa de las
capuchinas de México se opuso a que las fundadoras salieran de su convento, se acordd que
las fundadoras debian venir del convento de descalzas de Granada y asi se acordd en la real
cédula otrogada en 1699 que quedo sin tomar efecto. Tras el fallecimiento de la abadesa y
del arzobispo, las mismas capuchinas acordaron enviar a las fundadoras. Felipe V aprob¢ las
nuevas condiciones y emitid una nueva cédula en 1703, pero entonces sobrevino el
fallecimiento de la benefactora, por lo que fueron sus albaceas quienes debieron dar
cumplimiento. El 1704, cinco monjas y una hermana lega tomaron posesion de su nuevo
convento que quedd erigido bajo la advocacion de Santa Ana, santa patrona de la

fundadora.2*¢

La construccion de la iglesia del convento se concluy6 hasta 1711. Fue asi que, como narra
el mismo Echeverria y Veytia, “el dia primero de diciembre del afio de 1711 se trasladaron a
esta iglesia los huesos de los fundadores, los de don Diego Lagarchi al presbiterio, al lado

del evangelio, donde se puso su estatua de piedra y encima su escudo de armas, y los de la

sefiora Ana en el coro bajo, en el sepulcro de las religiosas™.”*” Al sepultarla en el interior del

coro se le daba a la fundadora la oportunidad de profesar simbolicamente tras su
fallecimiento, cumpliendo el deseo que no habia podido llevar a cabo en vida. Al igual que

en el caso de Juan Fernandez de Rio Frio y Maria de Galvez, aunque por circunstancias muy

245 Fernandez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacién de la Ciudad de Puebla, 466.
246 Amerlinck, Conventos de monjas, 184.
247 Fernandez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacién de la Ciudad de Puebla, 472.

115



diferentes, es el esposo de la fundadora quien fue homenajeado por medio de una escultura
funebre, mientras que el entierro de ella se interpreta como decorosamente humilde, lejos de

las miradas mundanas.

La iglesia fue remodelada durante el siglo XIX y los retablos fueron reemplazados por altares
neoclasicos. Aunque se conservaron las esculturas realizadas por José¢ Villegas de Cora,
como la de San Joaquin, y las pinturas de Antonio Padilla, la escultura de piedra perdio6 sus

siti6, quiza por no corresponder con los criterios academicistas del nuevo programa.?*?

1.2 Escultura orante de Sor Maria de la Cruz (} ca. 1600). Museo de arte religioso.

Ex convento de Santa Monica

Esta escultura de Sor Maria de la Cruz, fundadora del convento de monjas dominicas de Santa
Catalina de Sena, de Puebla, constituye una verdadera pieza orante. Se trata de un bulto
redondo, tallado y policromado en madera, que muestra a sor Maria con sus manos casi juntas,
en actitud de oracion. Actualmente forma parte de la coleccion del Museo de arte religioso de
Santa Monica. Porta el habito dominico de color blanco, rostrillo y velo negro. Un rostro
encarnado mate deja mostrar un sonrojamiento en las mejillas. Los ojos de vidrio se destacan
con la aplicacion de pestaiias postizas, aunque las actuales bien pueden ser contemporaneas.
La efigie mide 1.8 m de alto, 43 cm de ancho y de 24 cm de fondo. Sor Maria de la Cruz porta

un largo rosario que muestra una serie de medallas pintadas (figs. 54 y 55).24°

No sabemos en qué sitio exactamente se puso la escultura en el convento de Santa Catalina
de Siena, pero tomando en cuenta lo hasta ahora visto, es probable que se ubicara en el

presbiterio, en el lugar que habria sido marcado por una placa de alabastro que hoy se

248 Amerlinck, Conventos de monjas, 185.

249 Este rosario ya se muestra en una fotografia que Manuel Toussaint presenta en su citado articulo de
Escultura Funeraria de la Nueva Espafia sobre esta imagen. La arquitecta Fernanda Malpica me comunicé que
en un momento determinado, la pieza fue intervenida para su conservacién. Sin embargo, se conserva esta
escultura sin alguna alteracion que modifique su aspecto original.
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encuentra también en el museo de arte religioso de Santa Monica (fig.56). La placa que

acompafio a la escultura dice:

Este Convento de Sta. Catalina de Sena y de Sa. Sta. Ana dedica y erige este publico
Monumento en testimonio de su gratitud a su Insigne Fundadora, unica Abadeza bendita y
primera Priora la M.R.M. Maria de la Cruz (en el siglo la M. Ilustre Sefiora Da. Maria
Montenegro Viuda de Dn. Francisco Marquez) por cuya piadosa liberalidad y humildes
suplicas al Emmo. Sefior Presbytero Cardenal de Sta. Praxedis Sn Carlos Borromeo
Penitenciario Mayor del Sa. Sr. Pio V Pontifice Maximo, se alcanzo de su Beatitud la
Fundacion de el, que es el mas antiguo de este Obispado, y primero de Religas. Dominicas
de todo este Reyno, el dia 11 de Marzo de 1567 as. Segundo de su Pontificado. XII mo del
Reynado del Sor. Felipe II el Prudente y siendo Obispo de esta Diocesi el Ilmo. y Rmo. Sor.
Dn. Fernando de Villagomez, en cuyas manos hizo su solemne Profession y la consagro a la
Abadeza solemnemente (no ha tenido semejante en todo el reyno) el dia Domingo 1° de

henero de 1568 afi.s.?>°

Me parece que la figura puede fecharse hacia el siglo XVIII, pues se coloco ojos de vidrio y
pestafias para realzar el realismo de la imagen como era usual en las piezas de esta época.
Pienso que en ningln sentido la imagen fue colocada en afios cercanos a la muerte de la
fundadora, que debi6 acaecer a fines del siglo XVI o principios del siglo XVII, pues el
convento se fund6 alrededor del afio de 1568.2°! El conjunto conventual resulté muy dafiado
por el proceso de exclaustracion y expropiacion iniciado en 1861. El convento fue
desmembrado y vendido en lotes, mientras que la iglesia perdio6 su distribucion original con
la destruccion de sus coros bajo y alto. Las obras que sobrevivieron y se consideraron de
valor artistico —como la escultura que nos ocupa— fueron trasladas al Museo de Santa

Mbnica.??

250 Agradezco a Maria del Consuelo Angel Navarro (1), jefa de colecciones del Museo de Arte Religioso de
Santa Modnica, y al Mtro. Alejandro Andrade el haberme dado la noticia de la existencia de esta placa.

251 Rosalba Loreto Lépez, Los conventos femeninos y el mundo urbano de la Puebla de los Angeles del siglo
XVIII (México: Colegio de México, 2000), 53.

252 Amerlinck, Conventos de monjas, 156.
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Fig.53 Fachada de el actual templo de
Capuchinas, Puebla. En este edificio se
encontraba la escultura de Diego Lagarchi. Foto:

Alejandro Vega

Fig.54. Efigie de la madre Maria de la Cruz.
Siglo XVIII. Museo de Arte Religioso de
Santa  Monica-INAH; Puebla. Foto:

Alejandro Vega



Fig.55.Detalle del rostro de Maria de la Cruz.
Siglo XVIII. Museo de Arte Religioso de Santa
Mobnica, Puebla-INAH. Foto: Alejandro Vega

Fig.56. Placa de alabastro que
rinde honor a la madre Maria de
la Cruz como fundadora del
convento de Santa Catalina de
Siena en Puebla. Siglo XVIIL
Museo de Arte Religioso de
Santa Monica, Puebla-INAH.
Foto: Alejandro Vega.




1.2.1 Algunos datos sobre la vida de Maria de la Cruz

Son escasos los datos sobre la vida de sor Maria de la Cruz. Sin embrago, existe una mencion
temprana hecha por el cronista Echeverria y Veytia, quien se refiere a ella como la fundadora
del convento poblano de Santa Catalina de Siena, de la orden dominica. Maria de Montenegro
fue esposa del conquistador Francisco Marquez de Amarillas, con quien tuvo dos hijos, Juan
y Melchor Marquez de Amarillas. Después del fallecimiento de su marido, hacia 1554,
decidio recluirse en su casa junto con tres sobrinas y mudar su nombre por el de Maria de la
Cruz. En 1556 solicité apoyo del obispo fray Martin Sarmiento para fundar un beaterio.?>
Se dedicd entonces a recoger a muchachas pobres que descendian de conquistadores,
educandolas y protegiéndolas. Como lo menciona Echeverria y Veytia, quiso con estas
mujeres seguir una vida religiosa bajo la regla de Santo Domingo.2>* Por su lado, don Miguel
Zeron Zapata complementa algin dato de este personaje como fundadora del convento de

Santa Catalina de Siena:

Dio sitio de este ilustre convento el Capitan Juan Limpias de Carvajal, poblador aunque otros
entienden que la venerable Madre Maria de la Cruz, una de las fundadoras de quien se hara
mencion, compro el sitio que servia de obrador de pafios, fue el convento de religiosas que
dio principio en la Puebla, viniendo a ella de la ciudad de México sus fundadores, como es

costumbre en las fundaciones nuevas.?*

En 1567, Maria de la Cruz Montenegro consiguio la bula de fundacion del papa Pio V que le
permitiria elevar el beaterio a convento. Para poder hacer efectiva la fundacion busco el
apoyo de las autoridades del reino. En el Archivo General de Indias recopilé dos informes
sobre una peticion de ayuda econdmica que se hicieron a nombre de la fundadora. Una es
dirigida al arzobispado de México y la otra la Real Audiencia, ambas fechadas en el mismo
afio de 1567. En el documento dirigido al Arzobispado de México, fechado el 16 de

noviembre de 1567, se menciona que la beata Maria de la Cruz al enviudar conjuntd a mujeres

253 Jorge Garibay Alvarez, coord. Inventario del Archivo Conventual Monasterio de Santa Catalina de Siena y
Sefiora Santa Ana, Puebla, Puebla (México: ADABI, 2004), 11-12.

254 Ferndndez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacion de la Ciudad de Puebla, 425

255 Miguel Zerdn Zapata, La Puebla de los Angeles en el siglo XVil (México: Patria, 1945), 91.
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descendientes de conquistadores y que se habia encerrado con ellas desde hacia diez afios.

Ademas se informa que habia gastado su caudal para el mantenimiento de la comunidad:

Una Ynformacion de que ante nos en el n[ues]tro consejo de las Yndias por su parte fue hecha
Presentacion la d[ic]ha maria de la cruz dama De diez afios que guarda y [ ilegible] del d[ic]ho
Monesterio donde aviendo quedado viuda Y con alguna hagienda a dios n[tr]o S[efi]or allego
a si a ciertas mujeres e hijas De conquistadoes antiguos que por aver Quedado pobres viudas
y huérfanas y sus [ilegible] no peligrasen se encer[r]o con ellas A su mon[asteri]o y an
perseverado y perseveraran De professar en el, y que en este discur¢o De tiempo que aqui se
encerro conellas en el D[ichJo monesterio. A gastado mas de siete mil pesos de su hagienda

Por lo qual avia A ver sido en gran pobreca.

El otro documento dirigido a la Real Audiencia, fechado el mismo dia 16 de noviembre de
1567, expresa idénticos detalles de la misiva anterior a la que ya hemos hecho referencia. A
nombre de la considerada beata Maria de la Cruz, se pide una ayuda econdémica o limosna de
“cajarica” para poder mantener a la comunidad de mujeres descendientes de conquistadores.
También se expresa que la fundadora ha gastado de su caudal siete mil pesos.””” La respuesta
debio ser favorable, pues el convento fue erigido el 10 de enero de 1568, entrando como
fundadoras Ana de Siena, Maria de San Silvestre, Francisca de la Cruz, Maria de Santo
Tomas, Maria de San Pablo, Luisa de San Jeronimo, Beatriz de Cristo, Amadora de Siena,

Isabel de Santo Domingo y Juana de San Francisco, con Maria de la Cruz como priora.>

El convento de Santa Catarina de Siena y Santa Ana fue la primer fundacién femenina de la
ciudad y el primer convento de dominicas de Nueva Espafia. Con el tiempo se volvio uno de
los conventos mas ricos y afamados de Puebla. Para 1603, las casas donadas por Maria de la

Cruz eran ya insuficientes, por lo que el convento se ampli6 a unos solares colindantes.

256 AGI, México 1089, I.5, “Real cédula al arzobispo de México para que informe al Consejo de Indias sobre el
Monasterio de Santa Catalina de Siena de Los Angeles, fundado por la beata Maria de la Cruz [Montenegro],
ff. 147r-147v.

257 AGI, México 1089, 1.5, “Real Cédula de México para que informe al Consejo de Indias con su parecer sobre
el monasterio de Santa Catalina de Siena de los Angeles, fundado por la beata Maria de la Cruz [Montenegro],
ff. 149r-149v.

258 Amerlinck, Conventos de monjas, 155.
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Durante los siglos XVII y XVIII se hicieron continuas obras tanto en al interior del convento,
como en la iglesia. Segiin Concepcion Amerlinck, la iglesia actual es, al menos parcialmente,
la construida por el arquitecto Juan Bautista Castillo en 1645, mismo que reconstruyd en
1699. Entre 1704 y 1705 se sustituyo el artesonado de madera por bovedas y se amplio el
altar mayor; se le agregd un sagrario, un nicho, columnas y un tercer cuerpo. Asi lo vio Zerén
Zapata quien describe el templo: “con muchos altares dorados con todo primor y arte, mucho

adorno y muy excelentes y devotas imagenes”.?>

En 1778 se renovaron parte de los interiores, contratando con Francsico de Mesa y Manuel
del Castillo “el forrado y adorno de las dos paredes laterales del presbiterio, la portada y
forro interior del nicho de la Sefiora Fundadora, el frontis del coro alto y bajo, el medio
punto que cierra dicho coro, los paramentos y adornos de las portadas interiores de las dos
puertas, los forros tallados a medio relieve de dichas puertas y ventantas”, ademas de un total
de diez esculturas nuevas de los apodstoles para el altar mayor.?*® Nuevos retablos se
contrataron entre 1784 y 1786.26! De la escultura funeraria de esta donante no se menciona
nada en particular, por lo que podria haber existido ya desde antes de 1778; es probable que

esta hubiera sido contratada en las obras de 1704 y 1705.26

1.3 Escultura del obispo Diego Osorio de Escobar y Llamas (1 1673). Templo de la

Santisima Trinidad, Puebla

En el templo poblano de la Santisima Trinidad, se encontraba la efigie del obispo Diego

Osorio de Escobar y Llamas (figs.57 y 58). Echeverria y Veytia hace referencia a la escultura

259 Concepcidon Amerlick, “Las prioras y el arte”, Boletin de Monumentos Histdricos. (México.INAH-Direccién
de Monumentos Histérios. 111:30 [2014]),110.

260 Franziska Martha Neff, “Apuntes documentales sobre escultura, retablos y sus artifices a finales del siglo
XVIIl en Puebla”, en Ensayos de escultura virreinal en Puebla de los Angeles (Puebla: Fundacién Amaparo,
Museo Amparo, UNAM-IIE, 2012), 218-219.

261 Concepcidn Amerlick, “Las prioras y el arte”, 109-110.

262 E< probable que, para el afio de 1963, tiempo en el que Efrain Castro hizo los comentarios de la crénica de
Echeveria y Veytia, la escultura ya no estuviera ubicada en su lugar original. La arquitecta Maria Fernanda
Malpica, Jefa de area de investigacion y curaduria del museo de Santa Ménica, me ha comentado que las
hermanas del convento de Santa Catalina de Siena tienen una reproduccion de la escultura de su fundadora.
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Fig.57. Fachada actual del
templo de la Santisima Trinidad;
en la Ciudad de Puebla. En ella
se encontraba la efigie del
obispo  Diego Osorio de
Escobar; actualmente
desparecida. Foto: Alejandro

Vega

Fig.58. Retrato del Obispo Diego
Escobar y Llamas. Oleo sobre tela,
1664.Museo Nacional de Historia.
Castillo de Chapultepec. Propiedad de
Mediateca-INAH.




del obispo quien gestionara lo necesario para la fundacién de un segundo convento de
hermanas concepcionistas. Es importante notar que en este caso también hubo una
exhumacion y una segundas exequias. El cuerpo del personaje fue enterrado primero en la
catedral poblana, como correspondia a su dignidad, y después, por disposicion suya, sus
restos fueron trasladados al presbiterio de la fundacion que promoviera. El texto de

Echeverria y Veytia dice lo siguiente:

Al otro lado del Evangelio esta el sepulcro del ilustrisimo y excelentisimo sefior don Diego
de Osorio, que fallecio el mismo afio de 1673, antes de dedicarse la iglesia y asi se deposito
su cadaver en su santa iglesia catedral, y después en cumplimiento de su disposicion se
traslado a este sepulcro, sobre el cual esta su efigie de piedra, puesta de rodillas y delante
las inscripciones que declaran su nombre y dignidades, y la ereccion que hizo de esta iglesia

y en el coro en un nicho de la pared, esta su corazon.*®

El convento de la Santisima Trinidad fue la segunda fundaciéon concepcionista de la ciudad
de Puebla. Su creacion fue promovida por el regidor perpetuo, Antonio Rodriguez Gallegos,
el alcalde ordinario, Alonso de Ribera Barrientos, y el capitan Alonso Hidalgo Davalos, para
que en ¢l profesaran sus hijas. Se trataba de un proyecto familiar, o de linaje, pues las mujeres
eran primas hermanas entre si. El convento quedé erigido en 1619, en las casas que habian
pertenecido al obispo Alonso Mota y Escobar (1698-1625) y que fueron adquiridas por los

fundadores después de que el prelado se trasladara al nuevo palacio episcopal.

Como en muchos otros conventos, las casas tuvieron que ser adaptadas para cumplir la
funcién de convento y, al no contar con mucho espacio, se hubo de construir el templo sobre
el antiguo zaguan de la casa. Con el tiempo, las monjas pudieron adquirir algunas casas
contiguas y aprovecharlas para ampliar sus casas. Durante el gobierno del obispo Diego
Osorio, esta pequefia capilla fue convertida en porteria y se edificd una iglesia mas amplia
en una de las nuevas propiedades. La edificacion se logro gracias al apoyo del obispo y el

apoyo del capitin Manuel de Miranda. Las obras iniciaron en 1668 y la nueva iglesia se

263 Fernandez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacidn de la Ciudad de Puebla, 454. Las cursivas son mias.
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dedico en 1675, dos anos después del fallecimiento del obispo. Para esta fecha debi6 de

haberse concluido su efigie.?®*

Efrain Castro, quien coment6 la cronica de Echeverria y Veytia, menciona en 1962 que la
escultura ya no existia: “La estatua orante de este ilustre benefactor ha desaparecido, sélo se
ha conservado dos placas de alabastro con inscripciones, que se colocaron a ambos lados del
z6calo del altar mayor. Actualmente, olvidandose de todo respeto y tradicion historica, han
quedado ocultas tras dos altarcitos modernos colocados por los encargados del templo™.2%3
En efecto, cuando realicé el trabajo de campo correspondiente, no encontré ni las placas, ni
la escultura. Francisco de la Maza supone que la efigie desaparecid en el siglo XIX,
seguramente tras la exclaustracion de las monjas en 1861 y la fragmentacion del exconvento

en 1865. Aunque el coro bajo fue intervenido para ampliar la nave del templo, sobrevive la

reja del coro alto y el abanico que le sirve a modo de remate. De la Maza afirma,

El abanico, en cambio, es extraordinario; es el mejor de Puebla y uno de los mas bellos del
pais. Es de madera dorada con filetes blancos. Sus calados estdn tomados de dibujos
renacentistas, si bien tratados con amplia libertad barroca. En el centro resplandece un sol
con su redonda cara, seria y bondadosa a la vez. Arriba esta el escudo del obispo Escobar y
Llamas, labrado en el mismo abanico. En los cuarteles de la izquierda estan dos perros y cinco
escboas; en los de la derecha uns flameros, una luna con estrellas y dos flores de lis; a los

lados caen las episcopales borlas.?*®

Con la presencia del escudo y la escultura, las monjas de la Santisima Trinidad rindieron
honores de fundador al obispo, aunque formalmente el patronato pertenecia a la Virgen de la
Concepcion de las Benedictas, quien fue elegida por patrona en tiempos en que el obispo

todavia vivia. La imagen de esta Virgen se veneraba en la clausura, pero era accesible a los

264 Amerlinck, Conventos de monjas, 171-173.
265 Efrain Castro citado por Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacién de la Ciudad de Puebla, 454, nota 356.
266 De de la Maza, Arquitectura de los coros..., 61.
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fieles desde el presbiterio por medio de una tribuna en la nave contraria a la sepultura de

Escobar y Llamas.?®’
1.3.1 Algunos datos sobre la vida de Diego Osorio Escobar y Llamas

Francisco Sosa, en su libro El episcopado mexicano, menciona que Diego Osorio Escobar y
Llamas naci6 en el pueblo de la Coruna en Galicia. Poco se sabe de sus primeros afios de
vida: “Ignoramos en qué fecha tuvo lugar su nacimiento, como ignoramos el nombre de sus
padres y lo referente a su educacion literaria; sabiendo tnicamente que fue abogado de los
reales consejos, canonigo doctoral de la iglesia primada de Toledo, inquisidor y vicario
general de aquél arzobispado y del consejo de gobernacion del Exmo. Sr. cardenal

1” 268

Sandova Para el afio de 1655, Felipe IV, design6 a Escobar y Llamas como obispo de

Puebla de los Angeles durando a la cabeza de la mitra angelopolitanan 17 afios.2®® En ese
mismo afio, el canonigo abandond Toledo y pasé a la Nueva Espafa para ser obispo de la
ciudad de Puebla que habia quedado vacuo a causa de la promocion de Juan de Palafox y

Mendoza. Con el vendrian varios criados y pajes:

Otrosi pido que como parece por esta Real Cedula como arriba presento a su Magestad me
de licencia que pueda pasar a la Ciudad de la Puebla de los Angeles a servir el otro obispado
y llevar conmigo ocho capellanes, doce pajes y ocho criados=Y por que los dichos capellanes
y doce pajes y dos de los dichos ocho criados hasta ahora no han llegado a esta Ciudad que
solo estan en ella seis dellos y dos criados. Cuyos son estas cinco informaciones que
presento= A usted pido y suplico mande que en la dicha a mi y a los dichos seis criados denos

de una embarcacion y despacho y que se aumenta el de los demds y saldran al S.Lorenzo.*™

267 Amerlick, Conventos de monjas, 173.

268 Francisco Sosa, El episcopado mexicano: galeria biogrdfica ilustrada de los illmos. sefiores arzobispos de
Meéxico desde la época colonial hasta nuestros dias (México: Hesiquio Iriarte y Santiago Hernandez, 1877), 113.

269 Juan Pablo Salazar Andreu, “Algunos aspectos juridicos y politicos del obispo virrey Diego Osorio Escobar y
Llamas (1656-1673), en XIV Congreso del Instituto Internacional de Historia del Derecho Indiano. Derecho,
instituciones y procesos histdricos (Peru: Pontificia Universidad Catdlica de Perd, 2008), 653.

270 AGI, Contratacidn 5431, n.2, r.13. “Expediente de informacién y licencia de pasajero a Indias de Diego
Osorio de Escobar y Llamas, candnigo de la catedral de Toledo, obispo de la Puebla de los Angeles (Nueva
Espafia), a Nueva Espaiia”, 9 de junio de 1655, f. 1r.

123



El prelado Escobar y Llamas tomaria la mitra poblana en medio de un contexto de conflictos
entre las ordenes regulares y el propio arzobispado, hecho que también padeci6é Juan de
Palafox. Como sefiala Salzar Andreu, “la Diocesis de Puebla, acéfala durante siete afios, con
motivo de la remocioén de Juan de Palafox y Mendoza, en atenciéon a los pleitos con la
Compania de Jesus, instigados por el Virrey Salvatierra, estaba ansiosa porque la Corona
espafiola le designase un prelado”.?’! En el afio de 1656, el obispo Escobar y Llamas tomd
posesion de la mitra poblana bajo la aceptacion del virrey Duque de Alburquerque, con el
cual tendria ciertas disputas: “Asi las cosas, en julio de 1656, el Cabildo de la Ciudad, empezd
a realizar los preparativos para recibir con toda pompa y solemnidad a su nuevo pastor,
solicitando la anuencia del virrey Duque de Alburquerque. Por su parte, el Cabildo
Catedralicio Angelopolitano invit6 a las autoridades municipales a la consagracion de don

Diego Osorio, en la catedral, el 23 de julio de 165627

Se destacd como protector de los indigenas, al defenderlos de los abusos de las Alcaldes
Mayores quienes especulaban con los precios de los productos que estos les vendian a precios
exorbitantes: “Osorio denuncia ante el monarca, que el dafio a los indigenas que causan los
Alcaldes Mayores es mas grave, toda vez que les compran dichas mercancias a precios muy
castigados, aparte de que les venden hachas, machetes y cosas sumamente caras”.?’> Muchas
de estas acciones eran sabidas por el virrey desde tiempos de la administracion del Conde de

Salvatierra.

Entre otras acciones destacables que el obispo llevd a cabo en Puebla, fue el contrato que
hizo con un escultor para que se labraran un san Pedro y un san Pablo para la fachada
principal de la catedral poblana que se termind en 1664, durante su gobierno. Montserrat Gali
informa: “recientemente hemos encontrado en el Archivo de Notarias de Puebla un
importante documento que nos permite conocer el autor de por lo menos dos de las esculturas
de la fachada de la Puerta del Perdon. Con fecha de 1659, Diego de Folch concertd con el

obispo don Diego Osorio de Escobar y Llamas: ‘que el otorgante se obliga a hacer desde hoy

271 Salazar Andreu, “Algunos aspectos juridicos y politicos...”, 653.
272 Salazar Andreu, “Algunos aspectos juridicos y politicos...”, 654.
273 Salazar Andreu, “Algunos aspectos juridicos y politicos...”, 660.
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dia de la fecha en cinco meses cumplidos dos hechuras de san Pedro y san Pablo de bulto de

piedra de villerias™.?’*

El 21 de enero de 1663, Felipe IV designo6 a Escobar y Llamas como arzobispo de la ciudad
de México, sustituyendo al dr. Alonso Ortiz de Ora, quien se rehusé a dejar su cargo y el
palacio arzobispal.?” Su cargo de arzobispo estuvo marcado por las agrias y famosas disputas
con el virrey Juan de Leyva de la Cerda, conde de Bafios, cuya administracion se caracterizéd
por la corrupcion y la discrecionalidad. Tomd posesion de su cargo el 16 de septiembre de
1660: “Tales sucesos, llegaron a oidos de Felipe IV y de los funcionarios del Consejo de
Indias, quienes determinaron remover al conde Banos del Virreinato novohispano. Por otra
parte, y atendiendo al precedente palafoxiano, el Monarca de signd en 1663 a Don Diego
Osorio, Arzobispo de México. Dejo provisionalmente a mitra angelopolitana, la cual habia

gobernado durante siete afios (1656-1663)”.27

Sabida la manera corrupta en la que el conde de Bafios y su familia se dirigia politicamente
y viéndose poco popular entre los novohispanos, el rey Felipe IV emitio varias cédulas reales,
en las que se designaba a Osorio Escobar y Llamas como virrey sustituto. El virrey conde de
Bafios las intercept, tratando asi de impedir que el prelado tomara el poder.?’” La enemistad
que el virrey tenia por el obispo hizo que sus hijos buscaran al escribano, en el palacio
arzobispal, para matarlo por haber emitido una prohibicion de captar las cartas y documentos
que dictara el rey. Sintiéndose amenazado, Escobar y Llamas salié de la capital para
refugiarse en el convento carmelita de San Angel.2”8 A pesar de los esfuerzos del virrey por

detener al obispo Osorio Escobar y Llamas, esta no tuvo frutos y hubo que esperar a que la

274 Archivo General de Notarias de Puebla, Antonio Gémez de Escobar, not.6, c.4, f.241-241r, citado por Gali,
“La catedral de Puebla”, p.183.

275 Sosa, El episcopado mexicano, 114. El prelado Alonso Ortiz ante su negativa de dejar el poder como
arzobispo, fue declarado “reo de su majestad”. Se le condend a diez afios de destierro de la Ciudad de México
y se le suspendid por seis afios el ministerio sacerdotal.

276 Sosa, El episcopado mexicano, 655.

277 Salazar Andeu, “Algunos aspectos juridicos y politicos...”, 661.

278 Sosa, El episcopado mexicano, 115
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Real Audiencia interviniera para que, teniendo la real cédula en mano, el religioso pudiera

asumir el cargo de virrey.

Una vez con el nombramiento en sus manos, en compaiiia de las autoridades virreinales,
Osorio entro triunfalmente en la Ciudad de México, reuniéndose inmediatamente con la real
Audiencia y otros funcionarios, quienes ratificaron la orden real [...]. El Obispo de Puebla,
ya convertido en virrey, el 15 de julio de 1664 envi6 una carta a Felipe IV en donde narra lo
sucedido en la Nueva Espana, hasta el 29 de junio de 1664, dia que tom6 posesion como

méaxima autoridad novohispana.?”’

El gobierno como virrey del obispo Osorio Escobar y Llamas dur6 apenas unos cuantos
meses, después volveria como prelado a Puebla entre los afios 1666-1673. Sus acciones como
virrey fueron pocas. El gobierno del obispo Osorio duré cerca de dos meses y medio. Sus
acciones mas relevantes fueron: apoyar econémicamente a la isla de Cuba con 30,000 pesos
para reparar el castillo de Santiago y para proveer de polvora a la guarnicion; también apoyd
a la Armada del Barlovento (que habia sido uno de los proyectos de Palafox, apoyado por el

conde duque de Olivares) y aplico medidas eficaces al correo.8°

El obispo Diego Osorio Escobar y Llamas fallecio el 17 de julio de 1673, dejando una fuerte
huella como arzobispo de la Ciudad de México, como virrey de la Nueva Espafia, y como
arzobispo de la Ciudad de Puebla. Dejo como legado 22 mil pesos para apoyar al convento

de la Santisima Trinidad en Puebla.?®!

1.4 Escultura de Manuel Fernandez de Santa Cruz (11 de febrero de 1699). Templo

de agustinas recolectas del convento de Santa Monica, Puebla

La escultura de Manuel Fernandez de Santa Cruz es una talla en alabastro que representa al
obispo como un hombre maduro, ataviado con vestiduras episcopales y arrodillado sobre un

almohadon. Los rasgos del rostro estan bien ejecutados, con pémulos marcados y cejas

279 Salazar Andreu, “Algunos aspectos juridicos y politicos...”, 663-664
280 Salazar Andreu, “Algunos aspectos juridicos y politicos...”, 664.
281 Salazar Andreu, “Algunos aspectos juridicos y politicos...”, 670.
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prominentes. Pienso que la fisonomia pudo obtenerse de alguno de sus retratos. La
indumentaria episcopal muestra los pliegues de la sotana y la esclavina con una caida natural
—no angulosos o cortantes como en algunas de las otras esculturas anotadas anteriormente—,
aportando movimiento. En la gestualidad de la efigie de Santa Cruz también se observa
mayor naturalidad, la mano derecha se dirige al pecho mientras la izquierda se recarga en un
libro sostenido por un atril en cuya base se ve a un nifio a manera de atlante. Detras, una mitra
representa su dignidad de obispo. Con una leve torsion, la cabeza del efigiado se dirige hacia
el altar mayor. La pieza tallada y de bulto redondo mide 1.50 cm de altura, por 91 cm de

ancho (figs.59 y 60).

La efigie se ejecuto en alabastro, también conocida como roca de tecali, y no en estuco como
lo refiere Romero de Terreros. Sabemos que las piezas trabajadas en este material fueron
abundantes; con ella se labraron lavamanos, esculturas, lapidas funerarias y ornamentos
arquitectonicos.?®? La profusion de estas obras en la region de Puebla se debe a los
yacimientos de Totimehuacan y Tecali, ambos en el obispado de Puebla. De este ultimo es

que se retomo el nombre.?83

A los pies, se observa una cartela, colocada en el siglo XIX a manera de epitafio (Fig.61).
Aunque tardia, ofrece ciertos datos del personaje: “El Exmo. e Ilmo. Principe Sor. Dr. D.
Mal. Ferz. de Santa Cruz, de las Virgenes de S. Agustin Moderador y Padre. Aqui calla, pero
sus piadosas y muy agradecidas hijas, por si y por la Ciudad de los Angeles, hablan con este

monumento. 10 de octubre de 1841”.
1.4.1 Algunos datos sobre la vida y obra de Manuel Fernandez de Santa Cruz

La vida de este prelado es muy conocida por su relacion epistolar con la “décima musa”, Sor

Juana Inés de la Cruz. Destacaré solo algunos elementos histéricos del personaje. La

282 En |a obra de Francisco de la Maza dedicada al alabastro en el México Colonial se mencionan una buena
cantidad de ejemplos de lapidas labradas en este material, muchas de ellas desaparecidas.Vid Francisco de la
Maza, El alabastro en el arte colonial de México (México: INAH-Departamento de Monumentos Coloniales,
1966).

283 | a identificacién de estos yacimientos es hecha por Alejandro Von Humbolt en su Ensayo Politico de la
Nueva Espafia. Vid. De la Maza, El alabastro en el arte colonial, 24.
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Fig.59. Efigie de Manuel Fernandez de
Santa Cruz. Templo de Santa Monica;

Puebla. Foto: Alejandro Vega.

Fig.60. Efigie de Manuel Fernandez de
Santa Cruz. Detalle de rostro. Templo de

Santa Monica; Puebla. Foto: Alejandro

Vega.



biografia mas completa de este prelado se encuentra en un texto llamado Dechado de
Principes Eclesiasticos, escrito por fray Miguel de Torres hacia 1721. Fernandez de Santa
Cruz, natural de Palencia, fue hijo de don Mateo Fernandez de Santa Cruz y de dona Antonia
de Sahagin.?®* Es importante anotar que, gracias al parentesco que su madre tuvo con san
Juan de Sahagun, santo agustino beatificado en 1601 y canonizado en 1691, se explica el
porqué de la labor posterior del prelado a favor de los conventos femeninos de la regla de

San Agustin.?%> Fueron sus hermanos Pedro de Santa Cruz y Buenaventura de Santa Cruz.?%¢

Llego6 al virreinato de la Nueva Espafia en 1673 como obispo electo de Guadalajara. Antes
lo habia sido de Chiapas, pero obtuvo la nueva mitra cuando alin se encontraba haciendo los
preparativos para partir. Se tiene alguna noticia de este prelado en el Archivo General de
Indias, de donde se sabe que Fernandez de Santa Cruz se embarcé hacia la Nueva Espafia el

dia 6 de julio de 1673.

Don Manuel Fernandez de Santa Cruz obispo electo de la yglesia de Guadalajara quien antes
lo estava de la de Chiapas, digo que [ilegible] del pasado del dos de setenta y dos de julio
Pido de darme despacho de embarcarme en qualquier nabio de la flota que aqui las havia de

salir y que al presente se despacha a la provincia de la Nueva Espafia.?*’

Segun Miguel de Torres, Fernandez de Santa Cruz arrib6 a Veracruz y, en su camino hacia
la didcesis de Guadalajara, se hosped6 en la casa del dean de Puebla por espacio de cuatro
dias, para después llegar a la ciudad de México a tiempo para recibir al nuevo virrey duque
de Veragua.?®® Fue electo obispo de Puebla en el afio de 1676 y entro en el cargo eclesiastico

en el afio de 1677, seglin comenta Echeverria y Veytia.?®’

284 Miguel de Torres, Dechado de principes eclesidsticos, que dibujé con su exemplar, vistuosa, y ajustada vida
el lllust. y Exc. Sefior don Manuel Ferndndez de Santa Cruz y Sahagun (Puebla: Manuel Roman, 1721), 5-7.

285 De Torres, Dechado de principes eclesidsticos, 7

286 De Torres, Dechado de principes eclesidsticos, 9-11.

287 AGI, Contratacién 5439, n.1, “Expediente de informacidn y licencia de pasajero a indias de Manuel
Ferndndez de Santacruz, obispo de Guadalajara, a Nueva Espafia”, 6 de julio de 1673, f. 2r.

288 De Torres, Dechado de principes eclesidsticos, 67-68.

289 Ferndndez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacién de la Ciudad de Puebla, 181-182.
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Segun lo explica el mismo cronista, Santa Cruz hizo una gran labor en la reforma de los
conventos femeninos, llevando a sus religiosas a la observancia estricta de sus reglas. De
igual manera, es conocido su rechazo al arzobispado de México, asi como del cargo de virrey
interino de la Nueva Espafia.??° El propio cronista destaca las diferentes funciones que Santa
Cruz desarrollé en Puebla, haciendo énfasis en la labor pastoral del obispo y en el cuidado
puesto en las diferentes visitas pastorales que hacia al interior de su obispado. Su papel como
patrocinador para ampliar y reconstruir diferentes templos de Puebla también fue notable.
Destaca su participacion en la ampliacion del templo de San Felipe Neri y la construccion

del colegio de Jestis Maria. !

Una de las obras mas conocidas de este prelado fue la fundaciéon de un colegio de nifias
pobres que posteriormente se convertiria en el convento dedicado a Santa Monica. Esta
fundacion sustituyd a un recogimiento de mujeres publicas, el obispo decidié mudar el
destino de las casas donde se encontraba con el fin de evitar ciertos escandalos. El colegio
debia resguardar y educar exclusivamente a nifas descendientes de conquistadores, sin
mezclas de sangre conocidas y asi funcion6 durante varios afos. Pero a instancias del
prebendado Ignacio de Asenxo y de fray Miguel de Consuegra, prior de San Agustin,
finalmente se determind convertirlo en un convento de religiosas agustinas recoletas.
Menciona Miguel de Torres que la licencia del Real Consejo se habia despachado el afio de
1684 pero es hasta el afio de 1688 queda formalmente fundado el convento bajo licencia de

Carlos 11.2%2

Por medio de la concesion de un breve papal, el obispo consiguid que las colegialas de Santa
Monica pudieran tomar el hdbito en el nuevo convento, con la dispensa del afio de noviciado,
pues ya habian llevado una vida de clausra y observancia durante al menos tres afos. El 24
de mayo de 1688, ingresaron al convento 24 colegialas, teniendo por priora a dofia Maria de

Bobadilla quien después de profesar tomd el nombre de Maria de Cristo. En los afios

290 Fernandez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacién de la Ciudad de Puebla, 109-111.

291 De Torres, Dechado de principes eclesidsticos, 173.

292 pe Torres, Dechado de principes eclesidsticos, 200-201, 203. Después de recibir la licencia real, las
hermanas agustinas juran sus votos de castidad, pobreza y clausura el dia 24 de mayo de 1688. Esta misma
informacion es ratificada Por Josefina Muriel. Muriel, Conventos de monjas,335.
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anteriores, el prelado ya se habia realizado varias mejoras en el colegio y lo habia dotado de
una buena capilla, todo a su costa. La iglesia fue rehecha en el siglo XVIII, con el apoyo del
escribano mayor del cabildo, don Jorge Zerdn y Zapata, y fue consagrada en noviembre de

1751 por el obispo Alvarez Abreu.?

Fernandez de Santa Cruz fallecié el dia 1 de febrero de 1699, en un poblado Ilamado
Tepexoxoma. “Consagrd a doce sefiores obispos e hizo otras muchas cosas dignas de eterna
memoria en el dilatado tiempo de 23 afios que gobernd su obispado, hasta el dia 1° de febrero
del aflo de 1699 que fallecid, estando haciendo la visita de €l en el pueblo de Tepexoxoma,
entre Atlixco e Izlcar, en cuya parroquial se enterraron sus entrafias delante del altar mayor,
y se trajo su cadaver a sepultar a su santa iglesia”.?** Nos dice al respecto Miguel de Torres

sobre la muerte este prelado:

Fue el fatal sucesso, sensible a todo este Nuevo Mundo; y al cielo (como esperamos) glorioso,
como a las quatro de la mafana, del dia primero de febrero, afio de nuestra Redempcion de
mil seiscientos y noventa y nueve a los sesenta y tres afios su edad, y a los veinte y quatro de
su pontificado, siendo veinte y dos afos, y viente y cinco dias los que governo en esta
Angelica Diocesi; la que no se decir, si tuvo mas gloria por haverlo gozado en la cumbre de

su Dignidad, que pena de aver perdido tan heroico Pastor.*”

En el testamento del personaje no se menciona que fuera su voluntad poner una escultura en
su memoria, pero si que su corazon se enterrara en el convento de agustinas de Santa Monica

de Puebla. Francisco Moreno, en su sermoén de 1699, retoma lo dicho por el obispo:

Hijas mias mando en mi testamento que se saque mi corazon y se entierre en vuestro coro y
con vosotros para que est¢ muerto donde estuvo cuando vivia; y para memoria de las que os
sucedieren, en mi retrato, poned este rétulo: hijas rogad a Dios quien os dio su corazon, para

que las continuas oraciones vuestras me saquen del purgatorio, que temo muy dilatado; que

293 Amerlinck, Conventos de monjas, 179-180.
294 Fernandez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacién de la Ciudad de Puebla, 183.
295 De Torres, Dechado de principes eclesidsticos, 316.
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Fig.61. Epitafio escrito en 1841 en
honor a Manuel Fernandez de Santa
Cruz. Presbiterio del templo de

Santa  Monica, Puebla. Foto:

Alejandro Vega.

Fig.62. Retrato del obispo Manuel
Ferndndez de Santa Cruz. Atribuido a
Juan Tinoco. Museo de Arte Religioso;

Santa Monica-INAH. Puebla.




en el cielo (si soy tan dichoso) yo me mostraré también vuestro padre pidiendo la vigorosa

observancia de esta casa. Junio 20 de 1694.2%

Un elemento destacable dentro de la cita anterior es la mencidon de un cuadro del propio
Fernandez de Santa Cruz. Existe dentro de las instalaciones del museo de Santa Monica,
Puebla, un cuadro del obispo que concuerda con la peticion del prelado (fig.62). Se muestra
al personaje de pie, sosteniendo su propio corazén con la leyenda: “Hijas rogad a Dios por
quien os dejo su corazén”.?’ En una mesa aparecen las mitras que hacen constar su papel
como obispo de Chiapa, Guadalajara y Puebla. Este cuadro es atribuido a Juan Tinoco y esta

fechado hacia el siglo XVIII.?*8

En el coro del convento de Santa Monica, tal y como fue pedido por el propio prelado, se
encuentran expuestos los restos del corazon de Manuel Ferndndez de Santa Cruz. Estos
descansaba detrds de una craticula de marmol en cuya inscripcion latina se marcaba su

presencia. De este hecho nos menciona nuevamente el cronista Miguel de Torres:

Aviendo pues espirado nuestro principe; los mejores Cirujanos, que para el efecto avia
embiado de la Ciudad el Eclesiastico Cavildo, dieron principio a embalsamar el sagrado
Cadaver, con toda reverencia, y ternura: lavaron con gran modestia, y recato, su venerable
Cuerpo; abrieron el pecho, de que se sacaron el corazon, que fue espera a tanto heroico
espiritu, y se reservo, para entregarlo, en cumplimiento de su clausula de testamento: a las
RR.MM Agustinas recolectas de Santa Moénica, y las entrafias se sepultaron, en la iglesia del

mismo pueblo de Tepexoxuma.*”’

El retrato, la escultura y el corazon formaron asi una triada que garantizaron la presencia del
obispo como protector y benefactor del convento. Por un lado, se honraba con ello a la

persona del obispo, pero a la vez que se garantizaba la continuidad de su memoria entre las

2% Francisco Moreno, Sermén Funeral, que en las honras, que el Orden Tercero de Penitencia de N. Serafico
P.S Francisco de esta Ciudad de los Angeles, hizo a la muerte del Illmo. y Excmo. Sr. Dn. Manuel Ferndndez de
Santa Cruz (Puebla: Herederos del capitan Juan de Villa Real, 1699), 8.

297 Aunque Mariano Monterrosa lo fecha hacia el siglo XVIII. Cfr. Mariano Monterrosa Prado y Leticia Talavera
Solorzano, Catdlogo Nacional de Bienes Muebles..., 264.

298 Monterrosa Prado y Talavera Solorzano, Catdlogo Nacional de Bienes Muebles, 264.

299 De Torres, Dechado de principes eclesidsticos, 317.
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siguientes generaciones de monjas y se aseguraba que siguieran ofreciendo misas y oraciones

por la salvacion de su alma.

1.5 Escultura de Jorge Ceron Zapata (1;?). Templo de agustinas recolectas del

convento de Santa Mdnica, Puebla

En cuanto a la imagen de Jorge Zeron Zapata, se puede decir que es una escultura de bulto,
quiza tallado en madera. La figura muestra movimiento en las extremidades, sobre todo en
las manos: la derecha va hacia el pecho, mientras la izquierda se eleva; la cabeza también
muestra cierta torsion, y la mirada se dirige al altar. La pierna derecha se levanta mientras la
otra reposa arrodillada. La escultura muestra indumentaria del siglo XVI, muy parecida a la
que encontramos en las efigies de Melchor de Covarrubias o de Melchor de Cuéllar. Las
caracteristicas de gran dinamismo encontradas y descritas en esta escultura contrasta con las
otras esculturas orantes del siglo XVII en las que es mas evidente el hieratismo. El personaje
viste una especie de jubon bajo del cual se asoma una ropilla; asi mismo porta greguescos
acuchillados. El cuello denota una lechuguilla de tamafio mediano muy propio de la primera
mitad del siglo XVI. Es notable el bicornio con franjas que se encuentra en el suelo, sin duda,
un distintivo de militar. Sin embargo, este tocado, més usual hacia finales del siglo XVIII

contrasta con la indumentaria que resulta anacronica.

Pienso que esta escultura es una reinterpretacion del personaje realizada en afios muy
posteriores a su muerte. Esta idea también fue comentada por Manuel Toussaint: “Parece que
fue colocada al mismo tiempo que la del obispo Santa Cruz, por mas que su indumentaria no
corresponda a la época en que el caballero murid, sino a una anterior, del siglo XVI pero no
mas. La estatua no es de marmol”.3% En cuanto al estado de conservacion de la pieza, esta
es buena, aunque hay que mencionar que la escultura fue pintada totalmente de blanco para
que simulara el marmol. Con el tiempo ha sido repintada con pintura de tipo industrial. Las
medidas de la pieza son 1.32 m de alto por 97cm de ancho. La misma imagen reposa sobre

una almohada rematada con borlas en sus esquinas (figs. 63, 64 y 65). La cartela que se

300 Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”, 50.
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Fig.63. Efigie de Jorge Zeron Zapata. Templo
de Santa Monica, Puebla. Siglo XVIII. Foto:
Alejandro Vega.

Fig.64. Detalle de la efigie de Jorge Zerén
Zapata. Siglo XVIII. Templo de Santa

Mobnica, Puebla. Foto: Alejandro Vega.



VARON MAGNIEICO.

Fig.65. Epitafio escrito en 1841 en
honor a Jorge Zerén Zapata. Templo
de Santa Monica, Puebla. Foto:

Alejandro Vega.

Fig.66. Efigie de Buenaventura
Medina y Picazo. Siglo XVIII. Capilla
de la  Purisima  Concepcion;
exconvento de Regina Coelli, Ciudad

de México. Foto: Alejandro Vega.




encuentra debajo de la escultura del personaje dice: “A la memoria muy grata del varén
magnifico, Jorge Zerdén Zapata, con cuya riquezas se levant6 este Sagrado Templo. Las hijas

de Santa Monica han procurado instaurar este monumento el dia 10 de octubre de 1841

Dado que ambas esculturas, la de Manuel Fernandez y la de Jorge Zeron, estan asociadas por
el lugar donde se muestran, los cronistas hablan de ambas piezas como un conjunto. Por
ejemplo, don Miguel Zerén Zapata, en su cronica sobre Puebla en el siglo XVII, hace
mencion de la existencia de las esculturas de los patrocinadores del convento de Santa
Monica que aqui comentamos. Por desgracia Miguel Zerén es muy escueto en la descripcion
de ambas piezas, sin embargo, me parece interesante que mencione que estas se encontraban
en nichos “de follajes dorados”, lo que nos hace pensar que las esculturas se ubicaban en un

contexto diferente del que hoy podemos ver:

Para la fabrica de su templo, que es bastante, aplicaron los albaceas del Capitan D. Jorge
Zeron Zapata, escribano mayor y del Cabildo de esta ciudad, una parte de la hacienda que
llegara a 50 mil pesos. Al lado del Evangelio esta un nicho muy bien compuesto. De follajes
dorados, en que se ha de poner la efigie de su Sefioria [lma; en otro correspondiente al lado

de la Epistola, se puso una estatua de este generoso republicano.*’!

Por su lado, Manuel Eheverria y Veytia hace tempranas menciones en su cronica de las
esculturas del obispo Manuel Ferndndez de Sata Cruz y la del capitan Jorge Zerdn Zapata
que actualmente se encuentran en el presbiterio de la iglesia de Santa Monica. De estas dice

el autor citado:

La iglesia se fabricd en la mayor parte con cincuenta mil pesos que dieron para ella los
albaceas de don Jorge Zerdn Zapata, escribano mayor y de cabildo que fue de esta Ciudad,
por lo que se coloco su efigie en el presbiterio al lado de la Epistola y al del Evangelio la del
serior don Manuel Fernandez de Santa Cruz; el coro y la porteria que cae debajo del los hizo

a su costa el sefior consejero don Juan José de Veytia Linaje, de la orden de Santiago, que se

301 7erén Zapata, La Puebla de los Angeles, 94. En su prélogo Mariano Cuevas indica que el titulo del texto
original se modificd por parecerle mas adecuado a su presentacion. El titulo original es Narracién en dibujo
amoroso, que ided el efecto: Noticia de la creacion, principio y ereccion de la Nobilisima Ciudad de la Puebla
de los Angeles: con noticias varias y curiosas.
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hallaba de alcalde mayor en esta Ciudad, cuyo costo se acercé a cinco mil pesos y les hizo
traer de Napoles, dos cabezas y manos de San Agustin y Santa Monica, de prodigiosa
escultura, ordenado en su testamento que sus vestiduras y adornos se costeasen de sus bienes,

como efectivamente se ejecutd.>??

Muy interesante observacion nos hace Manuel Romero de Terreros en las descripciones de
las esculturas de los personajes que abordamos. Las esculturas existen en el espacio del
presbiterio del ex convento de agustinas recolectas de Santa Monica; sin embargo, los
cuerpos de los personajes no se encuentran alli enterrados. Esto rompe ya con la concepcion
de la escultura funeraria que aqui concebimos asociado a los restos de los personajes. Dice

de estas el autor citado:

Aunque no se hallan alli sepultadas las personas que representan, puede considerarse como
escultura funeraria las estatuas del Obispo de Puebla don Manuel Fernandez de Santa Cruz y
don Jorge Zerén Zapata, que se hallan a ambos lados del presbiterio de la iglesia de Santa
Monica en la Ciudad de los Angeles [sic]. La iglesia, dice D. Mariano Fernandez de
Echeverria y Veytia, se fabricd en la mayor parte con cincuenta mil pesos que dieron para
ella los Albaceas de don Jorge Zeron Zapata, Escribano Mayor y de Cabildo de esta Ciudad,
por lo que se coloco la efigie en el presbiterio, al lado de la Epistola, y al del Evangelio la del
Sefior Don Manuel Fernandez de Santa Cruz, quien tomd especial empefio y ayudo
eficazmente a la fundacion del convento. Las estatuas, que datan del afio de 1700, mas o
menos, son de tamafio un poco menos del natural, de estuco figurando marmol de Carrara, y

fueron restauradas en 1841.3%

1.5.1 Algunos datos sobre Jorge Zeron Zapata

De este personaje, se pudo obtener apenas algunos datos aislados. Nos falta saber su origen,
quienés fueron sus padres y cuales pudieron haber sido sus pasos y funciones como escribano
mayor de la Angelopolis. Sin embrago, en el Archivo General de Indias, se encontré un

documento que confirma su labor como escribano. El 23 de marzo de 1658, Jorge Zerén

302 Ferndndez de Echeverria y Veytia, Historia de la Fundacién de la Ciudad de Puebla, 464. Las cursivas son mias.
303 Romero de Terreros, Arte colonial, 69.
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Zapata esta pidiendo al rey Felipe IV; que se le conceda el titulo de escribano real y del
cabildo asi como de notario de las indias: “D. Jorge Ceron Capata es[criba]no del Cavildo de
la ciudad de la Puebla de los Angeles en la nueva Espaiia, dice que para poder [Ilegible] el
d[iclho oficio conforme ordenes Y c¢edulas necesita del titulo y Notaria. Supp[lijca a
V[uestra] M[agestad] le haga y mande de d[ich]o titulo de esc[riba]no y notario de las

Yndias”.304

El mismo documento que da cuenta de que, para el afio de 1655, Jorge Ceron Zapata
ostentaba y buscaba la confirmacion de sus titulos de escribano y notario, informa que éste

poseia un grado militar, el de alférez:

Exelentisimo sefior Agustin Franco Ennombre del Alferes Don Jorge ceron y capata
escribano del cavildo y diputacion de la ciudad de los Angeles dijo que haviendose
renunciado el contador Marcos R Y ¢apata en mi pase Para efecto de que se procediese a las
diligencias Y abaluacion presento el titulo original del d[ich]o su Padre Y la confirmasion del

Y otros recaudos de las pagas que hico en la R [ea]l casa.’”’

2. LAS CAPILLAS FAMILIARES

Hacia los siglos XIV y XV, la concepcion de la muerte habia tomado un giro. En esta etapa,
la muerte se concebia como un medio de busqueda de la inmortalidad. Mientras en el alto
medioevo, las tumbas muestran el patetismo de la muerte; para el siglo XIV, los proyectos
arquitectonicos funebres destacarian las virtudes del individuo por medio de alegorias que
mostraban las cualidades morales de los fallecidos. El humanismo que comenzaba a
introducirse en estos siglos en Espafia; retoma del pasado clasico los conceptos de la fama 'y

la gloria que trascendian a la muerte:

302 AGI, México 188, n. 24, “Expediente de Confirmacién de los oficios de escribano del cabildo, diputacién de
la Puebla de Los Angeles y notario de Indias a Jorge Zeron Zapata”, 23 de marzo de 1658, f. 1.
305 AGI, México 188, n. 24, “Expediente de Confirmacién de los oficios de escribano del cabildo, diputacién de
la Puebla de Los Angeles y notario de Indias a Jorge Zeron Zapata”, 23 de marzo de 1658, f. 4
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El Humanismo no consigui6 resolver el problema de la angustia del hombre, pero sublimo
este sentimiento a través del concepto de la virtud; en ¢l se encerraban todas las
potencialidades que habian hecho del hombre el centro de la nueva cultura. El concepto de
virtud llevaba sucesivamente a los de fama y gloria; la fama fue definida por los humanistas
como el reconocimiento de la virtud por el vulgo, mientras que la gloria seria este mismo
reconocimiento por parte de los hombres virtuosos. El de la gloria es un concepto que los
humanistas rescataron de la Antigiiedad; ella garantizaba la vida eterna y la inmortalidad en

la memoria de las gentes. 3%

Es de esta manera que, los conceptos de la fama y la gloria se expresan en el arte funerario
en donde el culto a la personalidad y el abandono al anonimato serdn cada vez mas comunes
en el bajo medioevo: “La aparicion de la estatua yacente, con su variante posterior, el orante,
sefialo el abandono del anonimato medieval en un momento en el que el hombre luchaba para
encontrarse asi mismo; esta lucha conduciria al hombre al humanismo. El culto a la

personalidad del difunto se inicid con la aparicion de las primeras estatuas funerarias en la

Baja Edad Media”.3%7

En este sentido, el culto a las virtudes, a la fama y a la gloria se asocia a los grandes personajes
reales y eclesiasticos. El culto a la personalidad y las grandes virtudes de los fallecidos se

cristalizaria en la construccion de las capillas reales y familiares:

El concepto de pantedn se vincula por definicion a los valores aristocraticos; a través de ellos
se rinde culto al linaje, a la estirpe, y por lo tanto, aparecen siempre relacionados con las
familias que de alguna manera ostentaron el poder politico, social, econdomico. La aparicion
del pantedn- en su version cristiana- fue una consecuencia del arte del sepulcro... A partir del
siglo XIII- por citar una fecha orientativa- surgié una nueva realidad arquitectonica, la capilla

funeraria, que invadio las girolas de las nuevas catedrales.**

306 Maria Estrella Cela Esteban, Elementos simbdlicos en el arte castellano de los Reyes Catdlicos.El poder real
y el patronato regio (Madrid: Universidad Complutense de Madrid. Tesis de doctorado en Historia del Arte.
2002), 578.

307 Cela Esteban, Elementos simbdlicos..., 579.

308 Cela Esteban, Elementos simbdlicos..., 583.
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La construccion de capillas familiares durante buena parte del bajo medioevo sea asoci6 al
patronazgo y construccion, por parte de la alta nobleza hispana, de estas construcciones anexas
a las cabeceras de los templos; es decir, se asociaban a los presbiterios y en si mismas, estas
capillas eran una reproduccion de un templo a escala. La razon de ello, se debe al simbolismo
arquitectébnico que lo asocia a las representaciones del paraiso y la Jerusalén Celeste;
asociaciones que mas adelante abordaré: “Los miembros de la alta nobleza, del clero
aristocratico, los reyes, e incluso burgueses enriquecidos en paises en los cuales desempeniaban
una funcidon destacada en el contexto socioecondmico encargaron sus capillas funerarias;
costearon en ocasiones, la ampliacion de algunas catedrales y promovieron la fundacion de

conventos € iglesias que tuvieron como fin primordial el funerario”.3%

La construccion de estas capillas funebres se asocia al palacio y al templo; la monarquia
hispana asocio sus devociones a ciertos conventos y eventualmente también hicieron de ellos
parte de su vivienda y fundaron su destino final; como ejemplo de lo que decimos y como
punto cumbre, se encuentra el palacio del Escorial: “Habia en todo ello una referencia
teocratica del poder y una ostentacion del mismo a través de la riqueza y la solemnidad de la
pompa religiosa [...]. Los reyes y grandes sefores vincularon entonces su devocion a los
nuevos conventos, que fundaron con extraordinaria generosidad, designando sus iglesias
como lugar de enterramiento”.>!® Como ejemplos de estas capillas tenemos en la catedral de
Toledo a la Capilla de los Reyes Viejos y de los Reyes Nuevos; asi mismo, se encuentra la
Cartuja de Miraflores, fundacion de Juan II cuya capilla mortuoria culminé en su totalidad
bajo el reinado de los Reyes Catodlicos. Otras capillas reales fundadas en este reinado fueron
los de Santo Tomas en Avila, la del monasterio de San Juan de los Reyes en Toledo o la
Capilla Real en Granada. La fundacion de una capilla real y la asociacion de un sepulcro de
un personaje destacado, prelados o figuras reales, daban realce y prestigio social a la
comunidad que los albergaba como fueron los casos de las ciudades en donde, en tiempos de

los Reyes Catolicos, se fundaron capillas funerarias asociados a la realeza hispana.

309 Cela Esteban Elementos simbdlicos...,585.
310 Cela Esteban Elementos simbdlicos...,.586.
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Como en Espaiia, la sociedad novohispana también aspir6 a formar su propia “nobleza”; los
grupos mas destacadas se formaron gracias a la alianza de ricas familias de terratenientes,
comerciantes y mineros criollos que se emparentaban con algunos espafioles que para sus
fines, era conveniente emparentarse con ellos. La supuesta rivalidad entre novohispanos y
peninsulares se zanjaba en muchas ocasiones con un matrimonio: “Para ellos, la capacidad
de la élite criolla para integrarse con los peninsulares viene a ser un rasgo de comportamiento
muy corriente. La estrategia matrimonial exogamica de la élite novohispana, y muy
probablemente la de la ciudad de México, parece ser un rasgo muy fuerte y compartido a
pesar de que varie de manera significativa segun el nivel al que se pertenezca dentro de esta

élite colonial”.3!!

Con seguridad, el concepto de la fundacion de capillas con su sepulcro y escultura funeraria
en la Nueva Espafia; retomo las ideas de ostentar prestigio, religiosidad y poder econémico.
Finalmente, creo que las capillas que se fundaron en la nueva Espafia como lugares de
enterramiento de familias prestigiadas; imité de forma pretendida la pompa funebre de la
realeza espafiola a pesar de las multiples prohibiciones en lo tocante a este tema. 32 Ejemplos
de la capillas destinadas a entierro en Nueva Espafia fueron las de Juan Valdivia, en el
convento carmelita de San Angel (1628), la que fundara Buenaventura Medina y Picazo en
el templo de Regina Coelli (1733) o la que fundaran el matrimonio de los De la Canal en San
Miguel Allende, emulando el templo de Loreto que segln la tradicion, era la casa de Maria

que los angeles salvaran de la invasion turca y pusieran en aquella ciudad italiana.

311 Michel Bertrand, “Elites, parentesco y relaciones sociales en la Nueva Espafia” en: Tiempos de América. 3-
4 (1999): 60.

312 En |os concilios provinciales de 1565 y 1585, por ejemplo, se prohibe que se lleven a cabo funerales y se
levanten tumulos, por ser costumbres exclusiva de las personas reales. Vid. Concilios Provinciales Mexicanos.
Epoca Colonial (México: UNAM-Seminario de Historia Politica y Econdmica de la Iglesia de México, 2004).
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2.1 Escultura de Buenaventura Medina Picazo (13 de septiembre de 1731), Capilla de

la Purisima Concepcion, Ex convento de Regina Coeli, México

Al interior de la capilla dedicada a la Inmaculada, mejor conocida como la capilla Medina
Picazo, en el convento de Regina Coeli de la ciudad de México, se encuentra un ornamentado
monumento de madera dorada rematado por el escudo de armas de la familia Medina Picazo.
La hornacina sirve de soporte a la efigie del bachiller don Buenaventura de Medina Picazo.
La escultura, de bulto redondo, fue manufacturada en madera entre 1731, afio de la muerte
del benefactor, y 1733, cuando se dedicé la capilla. Cuando visité esta capilla, puede ver
tanto el monumento como su escultura en el mismo estado en el que lo admiraron Manuel

Romero de Terreros y Manuel Toussaint. Seglin el primero:

Cuando falleci¢ el eclesiastico, se le dio sepultura en el presbiterio, al lado de la epistola, y
se le erigi6 el monumento que nos ocupa. Formandola dos pilastras de orden compuesto, y
un frontispicio, que encuadra una hornacina. Todo el descansa sobre tres ménsulas, y su curvo

fronton se haya interrumpido por el escudo de armas del fundador.’"?

Don Buenaventura se representa arrodillado y con las manos en posicion de oracion, vestido
con habito talar de color negro. La policromia de las vestiduras no muestran ningtin detalle,
que sugirieran, por ejemplo, algiin ribeteado en la tinica, aunque esta ha sido probablemente
repintada. El rostro, en cambio, muestra un trabajo de gran calidad. La encarnacion semimate,
con un sonrosado como muestra de vitalidad, parece ser la original. Las mejillas y la amplia
frente, surcadas por arrugas, refieren a la madurez del personaje. Asimismo, para dar verismo
se le colocaron ojos de vidrio (figs.66 y 67). Un leve desvio parece sugerir cierto estrabismo.
Por estas caracteristicas, a mi parecer, el escultor debid servirse de algun retrato que le
permitiera recrear la fisionomia del difunto. En efecto, existe una fuerte probabilidad de que
asi haya sido, pues se sabe gracias al sermdn finebre que se le dedic6 el 20 de septiembre de
1731 por parte de Juan de Alvarado, que Buenaventura Medina dejo un retrato en su

testamento del cual se dice:

313 Manuel Romero de Terreros, Arte Colonial. ( México. Libreria cultura, 1921), 72.
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En este caso no entra la lisonja, habla si mi dilatada experiencia: los Alvaceas,
Testamentarios, y Herederos de nuestro Difunto, no son de los descyudados, son de
los que al difunto siguen los passos, y puedo decir que, si el otro para el consuelo de
los suyos, les dixo que al morir que les dexaba su Retrato en su testamento: Imaginem
vita mea, vobis in testamento meo relinquo: para nuestro consuelo han de ser tales
las disposiciones, y testamento, que han de hazer del Sefior D. Ventura tan buen

retrato, que han de decir todos parece, que estd vivo.’'*

Como se puede constatar, don Buenaventura deja en su testamento una “imagen viva mia”,
la cual nos menciona el cronista que en efecto dicho retrato daba la a apariencia que el
personaje estaba vivo y que, ademas, proporcionaba consuelo. Acaso sea que, este retrato,

pudiera servir de base para la elaboracion de esta escultura orante, como ya mencioné.

La diferencia de calidades entre la talla de la cabeza y las manos, por un lado, y el cuerpo,
por el otro, hacen pensar en la intervencion de varios escultores, como era usual en la
ejecucion conjunta de un maestro y sus oficiales. Aun asi, el trabajo del cuerpo no deja de
presentar cierta modernidad en su factura, distinta a las obras observadas en el siglo XVII.
Aunque la obra esta tallada en madera, la capa y el sombrero de ala ancha que se encuentra
a sus pies, fueron realizados en tela encolada, la cual permite crear efectos de mayor

naturalidad (fig.68). Las medidas de la pieza son: de altura, 1.28 cm, y de ancho, 44 cm.

Manuel Romero de Terreros escribié en 1921 que esta era “el mejor ejemplar de escultura
funeraria colonial que ha llegado hasta nosotros”. Aunque también hace notar la diferencia
de calidades en la escultura, sorprende que la considere tan lograda para sefialar que en ella

“la 1lusién es completa”.

Dentro de la hornacina en actitud de orar, se ve, de frente, la estatua de tamano natural de don
Buenaventura Medina y Picazo. Hincado sobre dos almohadones y con las manos juntas sobre

el pecho, viste ropa talar, y apoyado sobre su muslo derecho, se ve el sombrero de teja. Si los

314 Juan de Alvarado, Sermén que en las honras que se celebraron, en la muerte del Br. D. Buenaventura
Medina, y Picazo, (México, Imprenta Real del Superior Gobierno, de los Herederos de la Viuda de Miguel de
Rivera. 1731), 29. Las cursivas son mias.
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Fig.67 Detalle del rostro de Buenaventura
Medina y Picazo. Siglo XVIII Capilla de la
Purisima Concepcion; exconvento de Regina
Coelli, Ciudad de Meéxico. Foto: Alejandro
Vega.

Fig.68. Sombrero de tela encolada
perteneciente a la efigie de
Buenaventura Medina y Picazo.
Foto: Alejandro Vega .




pafios, en la sotana, son muy defectuosos y en el manteo, algo duros, el rostro en cambio es
de ejecucion verdaderamente notable, sobre todo si se compara esta estatua son sus
congéneres en el pais. Las manos también estan esculpidas con arte. Como la efigie esta
pintada, imitando al natural, la ilusién es completa; y diriase que el fundador en persona se

encuentra alli, rezando ante la imagen de Maria santisima.’'’

Practicamente las mismas esculturas descritas por Romero de Terreros fueron comentadas
por don Manuel Toussaint; esta pieza de Buenaventura Medina no es la excepcion. Sobre

ella, el estudioso también se refiere en términos muy elogiosos.

El monumento sepulcral mas bello que subsiste de la época virreinal es, sin duda, el nicho
con estatua orante que se conserva en la capilla de los Medina Picazo que recibio las sagradas
ordenes en 1682, fue hijo de dofia Isabel Picazo de Hinestrosa y a su muerte fue enterrado en
la capilla de la Purisima Concepcion del templo de Regina, capilla que la sefiora Picazo habia
levantado a sus expensas [...]. La estatua orante muestra a un hombre entrado en afios, vestido
con sotana y manteo, con su sombrero de teja a un lado; esta de rodillas sobre dos cojines y
su proporcion es un tanto defectuosa pues parece pequeia para la altura del nicho, o bien este
ha sido hecho para una estatua pedestre. A esto se debe quiza la abundancia de cojines. El
verismo del rostro es notable, pues hasta un defecto de estrabismo se le nota. Por su conjunto,
ya que se conserva no solo la estatua, sino el nicho completo, este monumento es, como
deciamos acaso el mas importante que subsiste en la escultura funeraria de la época

colonial ?'®

2.1.1 Algunos datos sobre la vida y obra de Buenaventura Medina y Picazo

Maria Cristina Montoya nos proporciona en su tesis dedicada al patronazgo de obras de arte
en la Nueva Espafia algunos datos clave sobre la vida de este personaje y de su familia.
Buenaventura de Medina y Picazo naci6 alrededor de 1659, hijo de Juan Vazquez de Medina
e Isabel Picazo Hinestrosa. La actividad comercial y la serie de bienes que la familia fue

acumulando, la hizo una de las mas poderosas en su época. Poseian casas en la ciudad de

315 Romero de Terreros, Arte Colonial, 72-73.
316 Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”, 56.
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Meéxico, en la Plaza de Santo Domingo, una finca de descanso en San Agustin de las Cuevas,
ademas de tener estancias ganaderas en Alvarado, Veracruz.’!” Sin embargo, gran parte de

su riqueza e influencia provino de la compra de cargos:

Otra inversion que debid haber sido fundamental para incrementar los recursos de los Medina
y Picazo, fue la que emprendio don Juan Vazquez, el jefe de la familia, quien compro el cargo
de Tesorero de la Casa de Moneda. Seguramente dicha adquisicion le reditué importantes
utilidades a €l y a sus descendientes, quienes al paso del tiempo lograron adquirir otros
puestos en esta institucion; como se sabe, este tipo de cargos se adquirian por compra, con
previa autorizacion del monarca, quienes los obtenian lo recibian en propiedad en forma

vitalicia.>'®

Como lo senala la investigadora, Buenaventura Medina debio tener varios beneficios por la
asociacion de su familia con la Casa de Moneda en la que varios hermanos y sobrinos suyos
participarian a través del tiempo. Ademas, su madre al morir le compraria el titulo de Guarda
Mayor de la Casa de Moneda: “Asi pues, en el caso de Buenaventura, sus recursos
econdmicos procedian, principalmente, de las rentas de las propiedades que hered6 de sus

padres y de lo que recibia de los puestos en la Real Casa de Moneda™.3"”

Los estudios de Buenaventura Medina lo llevaron a alcanzar el grado de bachiller y se sabe
que para 1682 dio su primera misa cantada en el templo de Santo Domingo, en muy temprana
juventud. Este acontecimiento debi6 ser notable, lo que valio que Isidro Sarifiana hiciera una
publicacion sobre este hecho titulado: Sermon en la solemnidad a la Primera Misa de la

Purisima Concepcion de Nuestra Seiiora que canto el Br. D. Ventura Medina y Picazo,

publicado hacia 1683.

Como patrono fue muy vasto, tanto como lo fue su madre. Una de sus primeras donaciones

fue otorgada para la construccion del santuario de Nuestra Sefiora de Guadalupe, en la que

317 Cfr. Maria Cristina Montoya Rivero, “El clero secular y el patronazgo de obras de arte en la Nueva Espafia.
Tres estudios de caso” (Tesis de maestria en Historia del Arte, UNAM, 2001), 145-146.

318 Montoya Rivero, “El clero secular y el patronazgo de obras...”, 146.

319 Montoya Rivero, “El clero secular y el patronazgo de obras...”, 147.
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se incluiria la construccion de un retablo dedicado a la Purisima Concepcion.®?° Se sabe que
don Buenaventura Medina fue un gran comprador de piezas religiosas, muchas traidas de
Espafia o incluso de Népoles.*?! De esta forma, lo vemos como donador de algunas imagenes,
como la Virgen de Loreto que dio a la mision jesuita del mismo nombre, en la Baja
California.’?? Otra de las obras importantes en las que Buenaventura Medina participo, fue
en la construccion del colegio de jesuitas de Tepozotlan, patronato que habia heredado de su
madre, que era adepta a esta orden, y de su hermano Pedro Le6n, quien era miembro de la
Compaiiia de Jesus.>** En la construccion participaria José Duran, quien hacia 1680 se
comprometié a construir la sepultura de los patronos debajo del presbiterio en forma de

boveda y que habia de poner en ella el escudo de la familia.>**

Entre otras obras que Buenaventura Medina patrocind, se encuentra el Hospital e Iglesia de
San Juan de Dios. Cristina Montoya Rivero sefiala que no se sabe el monto, ni la fecha exacta
en la que el eclesidstico participd en esta obra, pero calcula su actuar hacia 1734:
“Buenaventura murio sin ver terminado este convento y su templo, pero en su testamento se
puso de manifiesto su interés por favorecer a esta institucion hospitalaria, al igual que lo hizo
con San Léazaro” 3% Segln la investigadora, es probable que la designacion del arquitecto
que haria las obras a favor de los juaninos fuera escogido por el mismo Medina Picazo,

eligiendo esta vez a Miguel Custodio Duran para dichas obras.

320 seglin estimacién de la investigadora, es dificil precisar cudnto fue el total de dinero invertido para la
basilica guadalupana, Buenaventura Medina prosiguié el trabajo inicial de su madre en administrar una
cantidad inicial de 30 mil pesos para principiar los trabajos que culminaron bajo la mano de Pedro de Arrieta.
Asi mismo, el colateral que mandd construir, que contendria la imagen de una virgen de la Concepcién
ataviada de manera opulenta, tuvo un costo de ocho mil pesos. Cfr. Montoya Rivero, “El clero secular y el
patronazgo de obras...”, 155-156.

321 vid. Luisa Elena Alcald, “Fatiga, y cuidados, y gastos, y regalo: Aspectos de la circulacién de la Escultura
napolitana a ambos lados del Atlantico”, Libros de la Corte. Extra 5: 9 (2017). Al respecto, llama la atencién la
serie de objetos religiosos que Buenaventura Medina mandé a comprar, entre ellos una Virgen de los Dolores
traida desde Napoles que la estudiosa documenta en su articulo.

322 Montoya Rivero, “El clero secular y el patronazgo de obras...”, 158.

323 Gonzalo Obregén, La capilla de los Medina Picazo en la iglesia de Regina Coeli (México: INAH,
Departamento de Monumentos Coloniales, 1971), 8

324 En realidad, varios miembros de la familia Picazo y Medina participaron como patrocinadores del colegio,
entre ellos Pedro Leén Medina y Picazo e Isabel Picazo, tal y como lo comentaba Francisco Xavier Alegre en
su crénica. Cfr. 3* Montoya Rivero, “El clero secular y el patronazgo de obras...”, 159-161.

325 Montoya Rivero, “El clero secular y el patronazgo de obras...”, 168
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En cuanto al patrocinio de la reedificacion del hospital de San Lazaro, hacia 1721 éste se
encontraba en mal estado. Dado que la familia de los Medina ya tenia antepasados que habian
fungido como patronos, se ofrecid el patronato al eclesiastico Buenaventura, quien acepto el
deber de ayudar en dichas obras. Para nuestro interés en el tema, don Buenaventura pidio a
cambio que el retrato de su bisabuelo se pusiera en el lugar que se tenia destinado a los
patronos: “para que no faltase la memoria de su primer fundador, varon tan ilustre”.>2¢ Por
toda la obra hecha en San Lézaro, se calcula un gasto de ciento diez mil doscientos cuarenta
y cuatro pesos, en la que se incluy¢ la elaboracion de un camarin para la Virgen de la Bala,
retablos levantados y pinturas; entre las que se contaba un lienzo con el tema de Los cinco

seniores, firmado por Nicolas Rodriguez Juarez.*?’

De alguna de las anteriores obras piadosas que don Buenaventura hizo en vida, son

enumeradas por Juan Alvarado en su sermén finebre de 1731:

Nidificat in petris, levanta edificios, edifica nidos, quantos levant6 nuestro Difunto, para que
le sirvieran después de su vida de habitacion a su Cuerpo. Vean este santuario de Nuestra
Seora de Guadalupe, a quien dio ochenta mil pesos para sus fundamentos, y acabo el Templo,
levanto un altar magnifico de la Concepcion Purisima de MARIA sefiora, y su patrocinio
[...]. Vean este templo, y Hospital del Sefior San Lazaro, en que también bati6 sus alas de su
dinero, gastando ciento y diez mil pesos, sin lo que adelante passa; para que el Sefior en su
Templo tenga sus debidos reverentes Cultos, y aquella celebrada Imagen de MARIA Sefiora,
con el Titulo de la BALA, tenga sus veneraciones debidas [...]. Este es el Tempo de la
Caridad, pues se entregoé a su cuidado a los Religiosos de mi Padre San Juan de Dios [...]. En
la Capilla de nuestra Venerable Tercera Orden de la Penitencia, levanté un Retablo tan lucido
como costoso de los cinco sefiores, en donde quedoé dotada su lampara [...]. En la Iglesia del
Colegio Maximo de San Pedro, y San Pablo, por retener parte en el Altar de nuestra Seora de
los Dolores, colocod aquella su Imagen de Talla [...]. Cuydo de embiar sus limosnas para la

Fabrica de muchos templos, ya dedicados.**®

326 Obregdn, La capilla de los Medina Picazo, 10.

327 Obregdn, La capilla de los Medina Picazo, 11.

328 por el mismo sermdn, también se sabe que don Buenaventura llegé a pagar también diversas misas por las
almas de los que eran ajusticiados en el patibulo. Juan Alvarado, Sermdn que en las honras, 15-16.
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Una de las obras importantes que Buenaventura Medina patrocind fue, sin duda, la
transformacion de una celda que convirtié en una célebre capilla dedicada a la Purisima
Concepcion, en el templo de Regina Coeli. Gonzalo Obregdn ha escrito de manera abundante
sobre esta obra.*?° El convento fue fundado en 1573, a iniciativa del arzobispo fray Alonso
de Montufar que se empefio en la fundacion de un segundo convento de monjas
concepcionistas para la ciudad de México. Con el apoyo del arzobispo Pedro de Moya se
edificaron iglesia y convento. Durante el siglo XVII continuaron las obras para mejorar su
fachada, el coro y los retablos. En 1721, el arzobispo fray José de Lanciego y Eguiluz financié
la reconstruccion de la iglesia y la fabrica de las bovedas, celebrandose la nueva dedicacion

en 1731.33°

La construccion de la capilla de los Medina Picazo se dio, por lo tanto, en el marco de estas
obras y en un convento que habia sido favorecido continuamente por el episcopado. El sitio
donde se edificé formaba parte de una celda adquirida por el padre de Buenaventura Medina
para su hija Isabel Medina. Al respecto dice el texto La importancia aplaudida en la solemne
dedicacion predicada por Pedro de Ocampo en 1733: “Y pues? Que sitio es este, en que se
ha erigido y oy se dedica este magnifico Adoratorio? En verdad, que no otro, sino un Sitio,
que comprd el ilustre Cavallero D. Juan Vasquez de Medina, Padre del Br. Don
Buenaventura, para celda a su Hija, y Hermana de nuestro Testador la Reverenda Madre

Isabel Maria, que la habito consagrada en ella Religiosa.”3!

Sin embargo, diversas mujeres de la familia Medina y Picazo profesaron en dicho convento,
como sor Maria Josefa de la Encarnacion o sor Felipa Josefa, por lo que debieron compartir
el espacio. “Seguramente fue el ingreso de su hija Isabel, lo que motivé a don Juan Vazquez
Medina —padre de Buenaventura— a comprar un sitio para construirle una celda, como lo
hacian muchas familias pudientes del virreinato cuando sus hijas optaban por la vida

religiosa. Sor Isabel muri6 en 1684, por lo tanto la celda qued6 deshabitada, ya que la

329 viid. Obregdn, La capilla de los Medina Picazo, 12.

330 Amerlinck, Conventos de monjas, 51-52.

31 pedro de Ocampo, La importancia aplaudida en la solemne dedicacién de la ostentosa capilla, que en el
templo de Regina Caeli con titulo de la Capilla de Purisima Concepcion de Maria (México: por Joshep Bernardo
de Hogal, Ministro, Impresor del Real y Apostdlico Tribunal de la Santa Cruzada, 1734), 14.
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propiedad se habia adquirido a perpetuidad para las mujeres de la familia que siguieran esa

vida”. 332

La capilla fue mandada a remodelar al arquitecto Miguel Custodio Durén, quien ya antes
habia intervenido en otros edificios, como en el hospital de San Juan de Dios. Asi mismo,
don Buenaventura trajo de su casa objetos para ser colocados en la capilla, como un calvario
y una imagen de la Inmaculada Concepcidn, que presidia en el retablo principal, y a la que
don Buenaventura veneraria en eterna oracion por medio de su efigie. Buenaventura Medina
y Picazo muri6 el dia 3 de septiembre de 1731. En su testamento, pidié que su cuerpo fuera
dispuesto de la siguiente manera: “Ordena que a su muerte se le entierre, con sus padres, en
la Sala Capitular del convento de Santo Domingo de México, sepultura a que tenia derecho
la familia Medina por las cuantiosas limosnas que habia dado a los dominicos y porque dofia
Isabel Picazo, su madre, habia fabricado a sus expensas la referida sala adornandola con
valiosos lienzos y un colateral”.’** Juan de Alvarado en su sermén finebre dedicado a
Buenaventura Medina, confirma la elecciéon de sepulcro en Santo Domingo por parte del
religioso: “ Desde sus primeros passos se numerd entre los Astros Matutinos, mirandolos
como sus hermanos; solo le faltaba el exterior Habito, para decir D. Buenaventura de Medina
es Frayle Dominico; ay asi no hara fuerza, que en su vida contemplara este dia de sus Honras
en la casa del Sol, o de mi Padre Santo Domingo; porque uno de sus mayores gustos era

mirar, que entre Nosotros tenia su sepulcro”.?3

Una de las referencias mas antiguas sobre la escultura de este patrono proviene del afio de
1733. Juan Francisco Sahagun de Arévalo edito, en el numero 72 de La Gaceta de México,
la noticia de la consagracion de la capilla. En la nota se encuentra una descripcion minuciosa
de la misma y se menciona la existencia de la escultura orante de Buenaventura Medina y

Picazo. A continuacion reproduzco casi en su totalidad dicha noticia:

332 Montoya Rivero, “El clero secular y el patronazgo de obras...”, 173.
333 Obregdn, La capilla de los Medina Picazo, 13.
334 Juan de Alvarado, Sermdén que en las honras que se celebraron..., 5
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La tarde del dia 12 la Bendicion, y la mafiana del 15 la solemne Dedicacion, de la hermosa
Capilla de la Purisima Concepcion, sita en el insigne Templo del Monasterio de Regina Coeli,
de Religiosas de la misma Purisima Concepcion (cuya fabrica la de dos Celdas para sus
Capellanas, y sus tres pulidos Retablos, ha costado treinta y cinco mil pesos) y cuya planta,
o pavimento corre de Norte a Sur, la distancia de diez y siete baras de longitud, y ocho de
latitud, en que distribuyo el Arte dos bobedas de luneta, una, que corresponde a el Coro alto,
y otra de que se forma el Presbyterio, entre las dos (sobre los quatro arcos principales, a
quienes suben a recibir fornidas Pilastras, con sus medias muestras, alquitrabe friso, cornisa)
asientan el pulido, capaz ochavado cimborrio, con sus cuatro agraciadas pechinas, y doze
ventanas en el Banco y Lanternilla, que estas, y otras quatro, que se hallan bien compasadas
en el Cuerpo, se aseguran con Rexas, y se resguardan con muy finos con muy finos vidrios,
por donde se le communica caval, y enteramente la hermosura, a influxo de la luz y caridad:
La primera parte, o porcion, que se encuentra a la entrada de las tres, en que este todo se
divide, es la del Coro alto; formado sobre un boveda pequefia, y medio punto, y abajo a su
correspondencia, se rasgo la Puerta, que mira a el norte, situada en la mediacion del Cuerpo
de la iglesia, adornada de un curioso nicho, ¢ Imagen de la Purisima, sobre el friso, y cornisa
del medio punto de su cerramiento, y demas follage, que pide para la hermosura el Arte;
resguardada para la seguridad con rexa de Tapizeran, y Cedro a todo primor balaustrada, y
guarnecida de Esquadras de hierro pavonado.

Bajo la Cupula o Fanal, en las concavidades, que ofrece los Arcos laterales, estan colocados
dos Retablos, uno del Monte Calvario, y otro del nacimiento de Christo Sefior Nuestro, uno,
y otro de muy singular, y prolija escultura, y rico adorno de exquisitas Laminas, y preciosos
Relicarios.

El Presbyterio es proporcionado a la diferencia del Cuerpo; a su plano se sube por dos gradas
de canteria, y su espacioso hueco llena el principal Retablo, de no menor primor, y lucimiento,
que los otros: en su medio estd colocada la Purisima, ricamente ataviada de perlas, y piedras
preciosas: que estas, y demas Alhajas de Frontal, Lampara, Candiles, Ramilletes, Xarras; etc
importan la cantidad de diez y siete mil pesos: a el lado diestro, o del Evangelio esta el coro
bajo, y Craticula, y enfrente a el siniestro, o de la Epistola, el Nicho, Estatua, y Armas el

noble, y piadoso sacerdote Lic. D Ventura de Medina, y Picazo, Patron de toda esta obra,
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que deseo ver executada, y comenzaron, y concluyeron sus exactos Albaceas, dando a el

mismo tiempo cumplimiento de la dotacién de cinco Nifias.**’

En el texto titulado, La importancia aplaudida en la solemne dedicacion de la ostentosa
capilla, predicada por Pedro de Ocampo y publicada en 1734, la comparacion de la capilla
de la Purisima Concepcion con el templo de Jerusalén es notable. Ocampo hace una analogia
entre Buenaventura y el rey David, pues como este personaje biblico, el religioso proveyo
todos los adornos, esculturas y retablos para esta capilla: “Medina y Picazo, que dios goze,
desed executar esta Obra maravillosa, previno caudal para la sumptuosidad, riqueza y
preciosas alhajas para su adorno: pero como esta fundacion, y Dedicacion, ( a lo que se vee)
en los intentos de Dios avia de ser como la demds importancia, que celebra la Escriptura
divina en la fabrica, y dedicacion del Templo de Jerusalén” .33 Mas adelante, el cronista
comenta que Buenaventura Medina, como David, no pudo ver su obra terminada pues la
construccion estaba destinada para ser concluida por sus descendientes. De esta forma, es
posible notar que existe la intencidon de una reactualizacion de los hechos biblicos mediante

las circunstancias en las que el Templo de Salomoén y esta capilla fueron construidas.

Para mi interés, esta descripcion me permite adelantar que, en efecto, las iglesias y esta capilla
en particular eran referentes del templo més sagrado dictado por Dios a sus profetas y que,
siendo un arquetipo celeste se tratdo de emular en la tierra. Es por ello que, la relacion entre
el espacio arquitectonico y la escultura orante, complementan su significado simbolico como
mas adelante menciono. Por el momento, es preciso reafirmar que esta capilla de la Purisima
Concepcion es construida segun la tradicion de la existencia del Templo de Salomon: ““ Tanto
que me atrevo a decir, ser de tanta importancia para Dios esta fundacion, que eligié Dios su
sitio con semejante ( es poco) con igual providencia a la que tubo en elegir aquel que Salomén

le Fund6 su Templo™.337

335 Gazeta de México (México: Imprenta Real del Superior Gobierno de Dofia Maria de Rivera, 1733), 570-571.
Las cursivas son mias. La nota se hizo dos afios después de la muerte de Buenaventura Medina sucedida en el
afio de 1731.

336 pedro de Ocampo, La importancia aplaudida, 2

337 pedro de Ocampo, La importancia aplaudida, 5

148



2.2 Esculturas de Tomas de la Canal (115 de abril de 1749) y Maria de Hervas y Flores
(112 de abril de 1749). Capilla de Nuestra Sefiora de Loreto. Oratorio de San
Felipe Neri, San Miguel de Allende

A ambos lados del altar dedicado a la Virgen de Loreto, en el oratorio de San Felipe Neri de
San Miguel el Grande, ahora de Allende, estan ubicadas las imagenes de don Tomas de la
Canal y de Maria de Hervas, patronos de la fundacion (fig.69).338 Del lado del Evangelio, en
un sencillo nicho, observamos la efigie de Tomas de la Canal (fig.70). La figura masculina
porta una indumentaria perteneciente a la primera mitad del siglo XVIII, constituida por una
casaca de color oscuro, la cual me parece que fue repintada (fig.71). La aplicacion de un
pigmento dorado en los detalles de la botonadura esta practicamente perdida. Por otro lado,
las bocamangas estan hechas de tela encolada, la cual presenta importantes pérdidas en
ambos brazos. La chupa, de color rojo, muestra elementos fitomorfos pintados. Es probable
que la policromia original presentara estofados que fingieran telas bordadas con hilos de oro
y plata, comunes en la indumentaria de la época, y que estos detalles se hayan perdido.**° El
rostro es la parte mejor conservada de la pieza, aunque son visibles algunos desprendimientos
en la imprimatura. El personaje representa a una persona de edad madura, con peluca
empolvada. En ambos casos el rostro es de un encarnado lustroso y se les colocaron pestaias

y ojos de vidrio.

La moda masculina durante el siglo XVIII era cambiante, sin embargo, durante el reinado de
la casa de Borbdn, la expansion del comercio trajo consigo una amplia influencia de modelos
europeos en cuanto a la moda, en particular el inglés y el francés: “Después de la ascension
de los Borbones, tanto Espafia como sus colonias se abrieron como nunca antes a influencias

cosmopolitas de la moda de Europa— especialmente la moda de las mujeres tuvo un largo

338 Francisco de la Maza comenta que la capilla fue construida gracias a los auspicio de Tomds de la Canal, cuyo
costo se estima en los 36,000 pesos. La capilla se funda en el afio de 1736. Vid. Francisco de la Maza, San Miguel
de Allende. Su Historia. Sus Monumentos (México: UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1939), 92.

339 Quiza la indumentaria de Tomas de la Canal se pareciera acaso, a diferentes casacas que afortunadamente
se conservan en el Museo Nacional de Historia. En ellas es posible observar el fino trabajo, sobre tela de seda
o terciopelo, de bordado de motivos vegetales tal y como probablemente se pudo ver originalmente en la
efigie de este donante. La chupa roja conserva, aunque muy difuminado, los motivos vegetales que fingieron
la riqueza del trabajo en la misma.
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periodo sin cambios. En Inglaterra, se asume la indumentaria de tres piezas que permanece
hasta nuestros dias”.>*® La indumentaria de don Manuel de la Canal consta, efectivamente,
de tres piezas. Para la primera mitad del siglo XVIII, la chupa es larga y la casaca igualmente
puede llegar a las rodillas como se muestra en la imagen de este donante. Es hacia la segunda
mitad del siglo XVIII, que la casaca como la chupa pueden llegar a acortarse. Ademas, existe
una variedad de combinaciones entre texturas y colores que fueron portadas en la Nueva
Espana y que, segun James Middletton, fueron traidas primero por el virrey duque de

Linares.?*!

Del lado de la Epistola, se ubica la figura de Maria de Hervas (fig.72). El personaje porta un
vestido recatado, propio de la segunda mitad del siglo XVIII, constituido por un corpifio sin
escote y con bocamangas, también hechas de tela encolada (fig.73). La seccion del torso
muestra una serie de elementos fitomorfos pintados sobre un campo rojo, similares a los que
hallamos en la chupa de la figura de Tomas de la Canal. La falda que complementa la
vestidura de la figura esta dorada y lleva ornamentos de mayor tamafio aplicados a punta de
pincel. Los colores destacables son el rojo, el blanco y el verde. En algunas secciones
podemos hallar la aplicacion de la técnica del achurado, pero no encontré ningun tipo de
punzonado que complementase la técnica del estofado. Llama mi atencion que la figura de

dofia Maria de Hervas presente similitudes con algunas imagenes marianas de la misma

340 James Middletton, “Reading Dress in New Spain Portraiture” en: New England/New Spain. Portraiture in
the Colonial Americas. 1492-1850 (Oklahoma: University of Oklahoma Press, 2016), 101. La traduccién es mia.
341 Con el ascenso de los Borbones, las influencias en la moda fueron diversas, ademas de la
internacionalizacion del vestir anglo- francés, otros elementos culturales enriquecieron el vestir en la Nueva
Espafia. El comercio con Asia trajo consigo las sedas venidas de oriente y con ello la confeccidn de trajes de
brocados asi como el uso de trajes con contrastes muy marcados en su colorido. James Middletton, “Reading
Dress..., 108. Por su lado, Pilar Gonzalbo Aizpuru comenta que la moda ostentosa del siglo XVII y XVIII pasé a
formar parte del vestir de ricos comerciantes, artesanos y mineros. Los inventarios y testamentos que nos
hablan sobre algunos bienes de estos personajes, revelan que éstos invirtieron mucho mas dinero en
vestimenta que en otros artefactos, incluso a costa de solamente aparentar riqueza que se deseaba expresar
por medio del vestir. Vid. Pilar Gonzalbo Aizpuru “De la penuria y el lujo en la Nueva Espafia. Siglos XVI- XVIII
en: Revista de Indias LVI: 206 (1996).
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Fig.69. Vista de la capilla dedicada a la Virgen de Loreto. San Miguel de Allende;

Guanajuato. Foto: Alejandro Vega.



Fig. 70. Efigie de don Tomas de la Canal.
Capilla de la Virgen de Loreto. Siglo
XVIIIL Oratorio de San Felipe Neri. San
- Miguel de Allende Guanajuato. Foto:
' | Alejandro Vega.

Fig.71. Detalle de la indumentaria de
Tomas de la Canal. Capilla de la Virgen
de Loreto. Siglo XVIII. Oratorio de San
Felipe Neri. San Miguel de Allende

Guanajuato. Foto: Alejandro Vega.



Fig.72. Efigie de Maria de Hervas. Capilla
de la Virgen de Loreto. Siglo XVIII.
Oratorio de San Felipe Neri. San Miguel de
Allende Guanajuato. Foto: Alejandro Vega.

Fig.73. Detalle de la indumentaria de Maria
de Hervas. Capilla de la Virgen de Loreto.
Siglo XVIII. Oratorio de San Felipe Neri.
San Miguel de Allende Guanajuato. Foto:
Alejandro Vega.




época, tanto en el tipo de policromia, como en la figura encorsetada y los rasgos del rostro,

dulce y sereno, sin caracteres individualizantes.3#?

Las dos esculturas sostienen en sus manos unas lamparas de hoja de lata rematadas por un
corazon rodeado de una corona de espinas. Se observa en las manos un empastado grueso
que permite asegurar las luminarias. En la cazoleta que las integra se observa la marca
“México. LACOMSA” y un escudo nacional con el aguila republicana, por lo que estas
lamparas deben sustituir a las originales, de plata. El aceite para alimentarlas formo parte,
como veremos, de la dotacion que se hizo para la capilla. Las figuras fueron “actualizadas”
colocando en dichos corazones una bombilla de luz conectada a un cable que pasa a un lado

de ambas efigies.

Francisco de la Maza escribid, en 1939, un texto dedicado a San Miguel de Allende y sus
monumentos. La descripcion que hace de las esculturas es muy breve: “en el altar, en
grandioso nicho de aristas de plata, esta la bella imagen de la Virgen de Loreto (italiana)
ricamente vestida. Las estatuas de De la Canal y su esposa, de talla policromada, de hinojos
y sosteniendo lamparas votivas en recuerdo de su fe, son seguramente las mas hermosas en
su género que hay en México”.>* Llama la atencion el valor que les otorga y que, al igual
que en el caso de la escultura de Buenaventura Medina Picazo, revela el aprecio por el mayor
realismo de sus efigies y las posibilidades que les otorga el uso de telas encoladas y ojos de
vidrio a las esculturas del siglo XVIII. Don Manuel Toussaint también se expresa en términos

elogiosos, aunque haciendo una distincion entre ambas.

Dos de las estatuas mas interesantes de la Nueva Espafia subsisten en la capilla de la Santa
Casa de Loreto en la iglesia del oratorio de San Felipe Neri en la ciudad de San Miguel de
Allende. Estado de Guanajuato. Fueron patronos de este instituto don Manuel Tomas, Conde
de la Canal y su esposa dofia Maria de Hervas y Flores. Construyeron esta devota capilla con
su camarin posterior que es una de las joyas arquitectonicas de esa ciudad. El conde murio el

15 de abril de 1749, tres dias después que su esposa; ambos fueron enterrados en la capilla y

342 podria comparar esta pieza con una Virgen del Rosario que se encuentra en el coro del templo de Santo
Domingo, en la ciudad de México, cuya decoracion es similar en su tratamiento.
343 De la Maza, San Miguel de Allende, 75.
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sus estatuas orantes se colocaron en sendos nichos en ambos muros del Evangelio y la
Epistola. Aun existen alli, pero el arreglo actual data de cuando fue restaurado el conjunto, es
decir, en 1834. Asi pueden verse que estos nichos son ya de estilo neoclasico en vez del
barroco exuberante que debe haber ostentado los primitivos. El conde se haya vestido con su
gran casaca, debajo de la cual aparece una especie de chupa; su corbata no parece la original
pues esta bastante maltratada; la mano izquierda sostiene una lampara; la derecha en actitud
de apoyarse al frente. La fecha de 1735 que se lee arriba corresponde a la construccion de la
Santa Casa y camarin, soberbiamente esculpido. Mueve a la figura una graciosa inclinacion
de la cabeza y la obra revela a un vigoroso artista. La estatua de la sefiora Hervas y Flores es
menos valiosa; estd en la misma postura que su marido, con la mano izquierda al pecho y en
la derecha una lampara. Esta vestida con un jubon de manga corta y una falda plegada y sobre
su cabello, una ligera tinica. El rostro es menos vigoroso; estd bien construido pero, acaso
por su caracter femenino, el relieve se suaviza un tanto, mas que en la cabeza del conde [...].

La fecha de 1834 que se ve arriba corresponde a la restauracion como ya hemos dicho.***

Llama la atencion el hecho de que don Manuel Toussaint, se refiera a la esculturas de Maria

de Hervas como “menos valiosa” y que atribuya esta subestimacion a su “caracter femenino”.

2.2.1 Algunos datos sobre la vida y obra de Tomas de la Canal y su familia

De don Tomdas de la Canal y su familia se tienen algunas noticias de su origen y
descendientes. Roberto Lambarri de la Canal nos da interesantes datos de sus antepasados en
un documento de 1964 en donde se sigue el proceso de “infidencia” de Narciso de la Canal.

del origen de la familia de Tomas de la Canal nos dice lo siguiente:

El primer Sr. De la Canal que se traslad6 a la Nueva Espaifia, procedente de Lebafia,
Santander, Espafia, fue don Domingo Gomez de la Canal, Capitan de Infanteria espafiola y
caballero de la Orden de Calatrava, en 1708; hijo de don Alonso Gémez de la Canal y

Enriquez de Teran y de dofia Tomasa Vélez de las Cuevas y Gonzalez de Verdeja. Cas6 en

344 Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”: 55.
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segundas nupcias con dofia Agustina Bueno de Baeza y Oviedo, cuyos ascendientes por via

materna fueron antiguos pobladores de la ciudad de México.>*

El autor nos menciona que del matrimonio de Domingo Gémez de la Canal y Agustina Bueno
de Baeza nacieron tres hijos: Manuel Francisco Tomas, Francisca Maria y Agustina.’*¢ En
1731, don Tomas de la Canal contrajo matrimonio en el real de Minas de Guanajuato con la
criolla dofia Maria Josefa Gabriela de Hervas y Flores, con quien procre6 nueve hijos.**” Este
casamiento resultd ventajoso a la familia De la Canal para establecer vinculos comerciales
con los reales de minas de Guanajuato y Zacatecas y fue fundamental para el florecimiento
de sus haciendas ganaderas. Hacia 1736, el matrimonio se trasladé a la villa de San Miguel
el Grande, pero para ese entonces ya habia hecho grandes acciones a favor de diversas

ordenes. Para Lamberri de la Canal:

El traslado de don Manuel Tomas a estas tierras indudablemente que no tuvo el espiritu de
aventura ni el afan de lucro, ni siquiera el deseo de hacer méritos para alcanzar titulos y
honores, pues ya en su suelo natal, o sea en la ciudad de México, habia sido regidor y alcalde
ordinario, vistiendo, ademas, el habito de caballero de Calatrava en 1731. Las grandes obras
que emprendio en la Villa, al igual que lo habia hecho en la ciudad de México, donde costeo
de su peculio uno de los retablos de la catedral y don6 importantes sumas para la Santa Casa,
fundada en el Colegio de San Gregorio de la Compaiiia de Jesus. A sus expensas hizo la
capilla del mismo nombre en el convento de Tepotzotlan, en donde todavia puede admirarse

su retrato en el dngulo inferior derecho del mural que se denomina “La huida a Egipto”.**®

El templo de San Felipe Neri de San Miguel se inici6 hacia 1712, a iniciativa de la cofradia
de Nuestra Sefiora de la Soledad y Ecce Homo, para después pasar a manos de la
congregacion de los oratorianos fundada por Juan Antonio Pérez de Espinosa. En 1734 se
decidié adosar al templo una capilla con camarin dedicada a la Virgen de Loreto. La

devocidn, de origen italiano, habia sido promovido por los jesuitas en la Nueva Espana desde

345 Roberto Lambarri de la Canal, Causa de infidencia del coronel D. Narciso Maria Loreto de la Canal (México:
Cultura, 1964), 8.

345 Lambarri de la Canal, Causa de infidencia del coronel..., 8

347 Lambarri de la Canal, Causa de infidencia del coronel..., 9.

348 Lambarri de la Canal, Causa de infidencia del coronel..., 9.
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fines del siglo XVII y se encontraba ligado al culto de la llamada “casa de la Virgen”,
considerada una reliquia arquitectonica. Tanto la casa del colegio de San Gregorio de México,
como la de Tepotzotlan —en cuya fundacion también habia participado Tomas de la Canal—y

San Miguel pretendieron replicar con exactitud el sagrado original.>#

La edificacion fue posible gracias al matrimonio de nuestros benefactores, quienes costearon
tanto la construccién como el adorno interior de la capilla, nombrando al regidor Francisco

José de Landeta como apoderado para llevar a cabo las diligencias necesarias.

Teniendo especial devocion a Ntra. Sra. De Loreto, deseando mostrarle con alguna obra pia
del agrado de Dios, culto y veneracion de dicha milagrosa Imagen, ha[n] deliberado el
edificarle una capilla a su propia costa, con el restablo en que se coloque dicha soberana
imagen, hallandose a hacer de su propio caudal la obra, su sacristia y camarin y su colateral,
y dar continuamente durante todos los dias de su vida el aceite de la lampara que diariamente
ha de hacer arder en dicho altar, y costear el vino, cera y hostias para el Santo sacrificio de la

misa, y todo cuanto se necesitare para su conclusion. **°

En el acta de fundacion de la capilla, se especificaba que se habia “de nombrar por patrén de
dicha capilla al otorgante” y que los padres del oratorio quedaban en la obligacion de “aplicar
sus oficios en lo que les dictase su devocion en vida del otorgante para sus buenos sucesos,
y en su muerte para que por ellos logren sufragio”.?*! La capilla se termind de construir y se
dedico en 1736. Solo una vez concretada la fundacion de la capilla y con el prestigio y los
beneficios sociales que le significaban, el matrimonio De la Canal y Hervas se mud¢ a la
villa de San Miguel para establecer su residencia. En 1740, don Manuel Tomas de la Canal
propuso el establecimiento de un convento de monjas capuchinas para la villa, pero su

propuesta fue rechazada.*>* En la busqueda del aumento y permanencia del prestigio de su

linaje, fund6 con su caudal un mayorazgo bajo el patronato de la Virgen de Loreto: “poniendo

por condicién que el heredero debia usar requisito sine qua non, después de su patronimico,

349 Amerlinck, Los conventos de monjas, 38-48.

350 Amerlinck, Los conventos de monjas, 46.

351 Amerlinck, Los conventos de monjas, 47.

352 L ambarri de la Canal, Causa de infidencia del coronel..., 76.
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el de ‘Maria Loreto de la Canal’. Esta fundacion contribuyé a que se siguiera asociando el
cuidado de la imagen y la capilla a las nuevas generaciones. Segin Erika Gonzélez, la capilla

“se ha considerado como un espacio perteneciente a la familia De la Canal”.>

El templo fue remodelado en 1857 por el padre Miguel Frias, quien mand6 sustituir los
retablos de madera dorada por altares neocléasicos, pero la capilla de Loreto habia sido
remodelada ya en 1834. Tanto el altar mayor como los nichos donde se encontraban las
esculturas de los patronos fueron sustituidos por otros de estilo neoclasico. A decir de la
ornamentacioén del portico que da acceso a la capilla, cuya fachada estd constituida por
grandes columnas salomoénicas pareadas en cuyo arco de medio punto se encuentra la
leyenda: “Esta es la casa en la cual el hijo de Dios se hizo hombre”, el interior original debio6

poseer una riqueza excepcional.

3. LOS CAPITANES DEL SEPTENTRION

Desde finales del siglo X VI, la necesidad de unir a la Ciudad de México con otras ciudades,
pueblos y rancherias distantes constituyé una de las grandes proezas de la colonizacion del
norte novohispano. Es por ello que la circulacion de diversos bienes fueron acompanados por
la migracion de frailes, soldados y pobladores con el fin de instalarse en las vasta tierras
septentrionales. El descubrimiento de diversas vetas de oro y plata a lo largo de lo que hasta
hoy se conoce como “Camino Real de Tierra Adentro”, fue parte de una extensa articulacion
de diversas actividades comerciales alrededor de las minas como las explotadas en San Luis
Potosi y Zacatecas. De esta forma, alrededor de un real de minas, se asentarian poblados que

requeririan de una infraestructura econémica y social determinada:

La explotacion de estas vetas atraeria a un ntimero importante de individuos que estarian
ligados, directa o indirectamente, a esta actividad dado que, ademas de los trabajadores,
capataces y administradores de la mina, el desarrollo en gran escala de esta actividad traeria

consigo un acelerado crecimiento de otras ramas que, por un buen periodo, tendria como

353 Erika Brennda Gonzéalez Ledn , La coleccién de arte de la congregacién de San Feipe Neri en San Miguel el
Grande. (México.UNAM. Tesis de doctorado en Historia del Arte,2019), 48.
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objetivo casi exclusivo proveer de alimentos, ganado, forrajes y otros materiales a la empresa

minera.>**

La poblaciéon espafiola estuvo interesada en la colonizacion y explotacion de lo que
significaria a futuro redituables ingresos. Debido a la actividad minera surgieron diversos
asentamientos: “Las ciudades de Guanajuato, Zacatecas, Chihuahua, Durango, San
Sebastian, Santa Barbara, Fresnillo, Nieves, Sombrerete y San Martin, entre otras, tuvieron
su origen de manera directa de la mineria”.>>*> Alrededor de la explotacion de los metales se
desarrollarian, ademas, otras actividades econémicas como la agricultura, los obrajes de
textiles, la ganaderia y la silvicultura, entre otras. Finalmente, cabe mencionar que en el norte
las explotaciones agricolas estaban organizadas en haciendas, ranchos medianos y latifundios

todos ellos, desde luego, en manos de espafioles y sus descendientes.?°

Durante el transcurso de los siglos XVII y XVIII, la mineria causaria un fendémeno
econdmico importante, la acumulacion de los metales preciosos, en especial la plata, provoco
el desarrollo de un excedente, es decir, de un capital que requeriria de otras formas mas
refinadas de comerciar. Asi surgieron los mercaderes de la plata cuya funcion principal era el
préstamo de grandes sumas de dinero que llegaron a solicitar todo tipo de comerciantes,
religiosos e incluso virreyes: “La habilitacion de la mineria y el control de los metales
acrecentaron los recursos y el poder politico de los tratantes de plata, en detrimento de la
autoridad formal de la monarquia y de los ingresos del real erario. Las autoridades reales eran
conscientes de esta situacion, pero sabian que el funcionamiento de la economia virreinal, asi

como ciertas funciones administrativas y de gobierno, dependia de dichos mercaderes”.*’

Los personajes que a continuacion describiremos tuvieron parte importante en el desarrollo

econémico del bajio y el norte de México. Mediante multiples actividades en las que

354 Rubén Ibarra Contreras, “Evolucién de las relaciones de produccién en la mineria de la Nueva Espafia”,
(Tesis de Licenciatura en Economia, México,UNAM, 1985), 100.

355 |barra Contreras, “Evolucidn de las relaciones de produccién”, 100.

356 |barra Contreras, “Evolucidn de las relaciones de produccién”, 102.

357 Guillermina del Valle Pavén “Bases del poder de los mercaderes de plata de la Ciudad de México. Redes,
control del Consulado y de la Casa de Moneda a finales del siglo XVII”, Anuario de Estudios Americanos 68: 2
(2011), 591.
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participaron, como la explotacion de productos de sus ranchos, el comercio y el desarrollo
minero en el que éstos se relacionaron, permiti6 la acumulacion de riqueza que patrocind la
construccion de los templos de sus pueblos y con ello, ganaron los privilegios de muchos
otros donantes, es decir, el enterrarse en el lugar mas privilegiado de sus templos por ellos
financiados. Asimismo, también patrocinarian otro tipo de obras como la consolidacioén de

capellanias e incluso obras publicas.

3.1 Escultura orante del capitan Manuel Gonzalez (115 de octubre de 1750), templo
de San Mateo Apdstol, Huichapan, Hidalgo

En el presbiterio del templo de San Mateo Apostol de Huichapan, Hidalgo, se encuentra la
escultura arrodillada y en postura orante del capitan Manuel Gonzélez. Esta dispuesta sobre
un nicho sencillo, sobre el lado del Evangelio, formado por un arco simulando una concha.
Mira hacia el altar mayor, constituido por un retablo de estilo neoclasico con el que fue
reemplazado su programa original. La pieza, de factura popular, se labré en piedra; fue
cubierta por una capa de estuco y posteriormente policromada.’>® Actualmente la pieza esta
pintada con pigmentos industriales que han alterado la apariencia que pudo tener

originalmente.

El bulto, tallado en su parte delantera, representa a un personaje masculino maduro, de
cabello largo negro. El rostro es muy plano, seguramente por las limitaciones impuestas por
el material. Las manos, en actitud orante, casi rozandose los dedos, se notan muy toscamente
labradas, incluso puede observarse en ellas los rastros del cincel o la escofia. El personaje va
ataviado con una chupa de color rojo y una casaca de color azul intenso, propia de su rango

militar en el siglo XVIII. En su brazo izquierdo, casi imperceptible, se puede notar un

358 No tenemos la certeza sobre el material pétreo de que se trata, sin embargo, se puede constatar que es un
material con una superficie poco vesicular y compacta. En el Inventario fisico de los recursos minerales de la
carta de Huichapan se constata que Huichapan cuenta con importante afloramientos de rocas de origen
volcanicos, destacando los yacimientos de riolitas y, en especial, de tobas volcanicas. Es probable que este
material, por sus caracteristicas idoneas para elaborar esculturas, se hubiera usado para elaborar la efigie de
Manuel Gonzélez. Sin embargo, una confirmacidn de un analisis petrografico seria necesaria para afirmar o
desmentir mi conjetura. Martin Gémez Anguiano, et.al., Inventario Fisico de los Recursos Minerales de la Carta
Huichapan F14-C78 (México: Servicio Geoldgico Mexicano, 2012), 14.
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tricornio que seguramente hacia complemento con la vestimenta de don Manuel Gonzélez.

El bulto mide 1.19 cm de alto por 72 cm de ancho ( figs. 74 y 75).

En cuanto a la indumentaria del personaje, gracias al inventario de bienes hecho por sus
albaceas, sabemos que la escultura est4 vestida con una casaca de militar que correspondia a
la vestimenta real. En la descripcion del inventario de la ropa, figura: “Item por una casaca
de militar, de pafio azul, de primera, guarnecida de plata, forrada en sergi rosado, picado el
pafio, apreciada en veinte cinco pesos”.>>® A pesar de la alteracion de la policromia de la
escultura, parece que los colores originales han sido respetados. Podemos comparar la
indumentaria del capitan con la que presenta en su cuadro mortuorio el conde de Sierra
Gorda, José de Escandon y Helguera. Este también presenta una casaca de color azul con

vivos rojos; tal como se encuentra en la escultura del donante de Huichapan (figs.76 y 77).

Los primeros datos que conocemos del personaje estan en la placa que acompaifian a la

escultura que dice asi:

Statua del capitan de infanteria espafiola dn Manuel Gonzalez, originario y vezino que fue de
este pueblo de Guichapam: quien fallecio en el a 15 de octubre del afio de 1750. Y ordeno en
su testamento el que se fabricara y se fabrico de su caudal esta iglesia, el calvario, la escuela,
la alberca y la pila de la plaza, la pressa y capillas del cementerio: aplicando lo demas de su

caudal a otras obras pias.nuestro sefior tenga su alma en terno descanzo .

Eugenio Noriega dio a conocer esta pieza hacia 1966. En palabras del mismo autor, dice
agrega un ejemplar mas de lo que califica como “la no extensa lista de estatuas orantes” que
conceptualiza como monumentos sepulcrales: “Corresponde aquélla al grupo de estatuas

orantes usuales en Nueva Espafa, para perpetuar la memoria de un bienhechor, de un patrono

359 Inventario y aprecio de bienes del capitdn Manuel Gonzélez, en Jesis Mendoza Mufioz y Eduardo Espindola
Alvarado, Testamento del capitan Manuel Gonzdlez, benefactor de Huichapan. Antologia Documental
(México: Fomento Histdrico y Cultural de Cadereyta, 2005), 46. Existe en el inventario la mencién de otro tipo
de indumentaria militar que consistia en una casaca de “pafio blanquizco” valuado en ocho pesos.
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-.‘ Fig.74. Efigie de el capitan
~ Manuel Gonzalez. Presbiterio
del templo de Santiago Apdstol;
Huichapan, Hidalgo. Foto:
<@ Alejandro Vega.

5

Fig.75. Detalle de la efigie de el capitan
Manuel Gonzélez. Siglo XVIIL. Presbiterio del
templo de Santiago Apostol; Huichapan,

Hidalgo. Foto: Alejandro Vega.



Fig.76. Retrato mortuorio de
Jos¢ de Escandon. Andrés de
Islas, 1770. Museo regional de
Querétaro-INAH. Foto:
Alejandro Vega.

Fig.77. Epitafio en honor a Manuel
Gonzalez. Siglo XVIII. Presbiterio del
templo de Santiago Apostol; Huichapan,
Hidalgo. Foto: Alejandro Vega.



o fundador de un templo o convento”.3®" El autor aclara que tuvo conocimiento de este bulto

al consultar el Catalogo de construcciones religiosas del estado de Hidalgo fechado en 1940.
3.1.1 Algunos datos de la vida y obra del capitain Manuel Gonzalez

Don Manuel Gonzalez hizo su disposicion testamentaria el primero de septiembre de 1750.
En esta especifica que era soltero y que no dejé descendencia. Jesus Mendoza Mufioz y
Eduardo Espinsola, quienes publicaron la transcripcion del testamento, sefialan que “en el
testamento, los datos sobre el testador son muy parcos, como se ve en el preambulo o
exposicion definitiva del documento notarial, sin darnos razon de los nombres de sus padres
o alguna otra pista genealdgica, sélo diciendo que fue originario del citado pueblo de
Huichapan, en cuya iglesia fue finalmente sepultado”.?®! Entre otros datos, se sabe que era
poseedor de varias haciendas de la region como el del Astillero, Tasdé y Baji. El producto
de las ventas de estos inmuebles y de lo que contenian fue utilizado para instituir capellanias

y algunas otras obras pias.¢?

En su testamento, don Manuel Gonzalez no dispone por propia cuenta en donde quiere ser
enterrado. Como sabemos, esto era usual en los testadores que, como signo de humildad,
dejaban a su albacea la eleccion del lugar de la sepultura. Tampoco aparece ninguna clausula
referente a la fabricacion de la escultura de don Manuel Gonzalez, ni se han encontrado datos
de quien la mand¢ esculpir o del escultor encargado de ello. Lo que si menciona, como parte

de su rito funerario, es que era su deseo que se le colocara un habito de San Francisco:

Primeramente encomiendo mi alma a Dios Nuestro Sefior, que la cri6 y redimid con el precio
infinito de su sangre, y el cuerpo a la tierra, de que fue formado, y ordeno a mis albaceas que
el dia que Dios Nuestro Sefior fuere su santisima voluntad sacarme de esta presente vida, sea
mi cuerpo amortajado con el habito de Nuestro Santo Padre Sefior San Francisco, como

hermano de la Tercera Orden de Penitencia que soy por dicha, y sepultado en la parte y lugar

360 Eugenio Noriega Robles, “La estatua orante de don Manuel Gonzalez de Ledn, en la iglesia parroquial de
Huichapan, Hidalgo”, Anales del Instituto de Investigaciones X:35 (1966), 33. Agradezco de manera muy
especial al doctor Oscar Flores el haberme facilitado este texto.

361 Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitén Manuel Gonzdlez, 10.

362 Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitén Manuel Gonzdlez, 11.
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que a mis albaceas pareciere, a cuya disposicion y voluntad lo dejo, pagando los derechos

parroquiales de mis bienes o caudal, cuyo funeral se entienda con moderada pompa; declaro

para que conste.’®

Gracias a la investigacion de los transcriptores de este texto en el archivo parroquial de
Huichapan, se sabe que se tomd la decision de enterrar a don Manuel Gonzalez en la
parroquia del mismo lugar: “En diez y siete dias del mes de octubre de mil setecientos y
cincuenta afios se dio sepultar eclesidstica en esta parroquia, recibidos los santos

sacramentos, a don Manuel Gonzalez, sindico de esta parroquia”.¢*

Entre otras disposiciones del finado, se encontraba la ayuda a diversas cofradias instituidas
en su pueblo, como por ejemplo a la de Nuestra Sefiora de los Dolores, la de San José y la de
Nuestra Sefiora del Rosario, a las cuales asign6 quinientos pesos. A otras cofradias doné mil
pesos, como fueron la de Animas y la del Divinisimo Sefior Sacramentado. Llama la atencion
que hiciera una diferencia en el monto de los legados, dependiendo de si se trataba de
cofradias instituidas para espafioles o para indios. A estas ultimas les asign6 una cantidad de
doscientos pesos. Otra disposicion de don Manuel Gonzilez, muy destacable, fue su
colaboracion monetaria para la construccion del templo de San Fernando de la Ciudad de
Meéxico. Reproducimos las clausulas al respecto: “Ifem, declaro y es mi voluntad quede mis
bienes se entreguen quinientos pesos al sindico del convento de San Fernando de la Ciudad
de México, para su fabrica; que declaro para que conste”.>> No se trata de una cantidad
considerable, en comparacion con las donaciones que realizd dentro de su mismo pueblo,

pero de cualquier manera le permitia sumar prestigio ante la orden y los vecinos de la capital.

En su pueblo, dono la cantidad de mil trescientos pesos para la construccion del retablo
principal de la capilla de la tercera orden, a la que don Manuel pertenecia. También

encomendd que se labrara un crucifijo de marfil y otro retablo pequefio para la sacristia.>%

363 Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitdn Manuel Gonzdlez, 20. Los autores de la
presente transcripcion, encontraron originalmente este texto en el Archivo General de la Nacién con la
siguiente clasificacién: AGN, Consolidacion, vol. 24, exp. 1, 3 de septiembre de 1750, fs. 4-11.

364 Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitén Manuel Gonzdlez, 20, nota 8.

365 Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitén Manuel Gonzdlez, 25.

366 Cfr. Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitén Manuel Gonzdlez, 25.
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Asi mismo, dispuso doce mil pesos para que se terminara de construir el crucero de la
parroquia de Santiago Apostol, asi como ocho mil pesos para la construccion del retablo

principal de la misma parroquia.®¢’

Como bien sabemos, aparte de destinar cantidades de dinero para obras piadosas que
aseguraran la salvacion de su alma, fue también un recurso comun la institucion de
capellanias. Don Manuel Gonzalez sefiald en su testamento que tenia fundada ya una
capellania cuyo pago se costearia con los réditos obtenidos de una de sus haciendas: “Item,
declaro que tengo fundada una capellania con tres mil pesos de principal sobre la hacienda
del Astillero, cuya renta apliqué al Bachiller Luis Antonio Zuiiiga”.’®® Finalmente, pide lo
siguiente: “/fen, declaro que es mi voluntad que se pague dos mil misas, a la pitanza ordinaria,
donde tuvieren por bien mis albaceas, por mi y por todas aquellas personas a quienes fuere

obligado, seglin el orden de justica y caridad; lo declaro para que conste”.3%

3.2 Escultura de Nicolas Fernando de Torres (f 1732). Templo del Carmen, San Luis

Potosi

En el Carmelo de la ciudad de San Luis Potosi existié alguna vez la escultura de Nicolas
Fernando de Torres (fig.78). La obra ya no se conserva, pero nos han llegado noticias sobre la
vida del benefactor y sus comitentes, asi como un lienzo, hoy en el Museo del Virreinato de
San Luis Potosi, donde se representa al benefactor junto con su esposa, Gertrudis Teresa
Maldonado (fig.79). El cuadro muestra a la pareja de esposos en actitud de oracion. A don
Nicolas Fernando de Torres se le retratd con una casaca de color azul oscuro, las enormes
bocamangas muestran vivos de color rojo con motivos fitomorfos bordados que dejan ver los
puios con encajes de su camisa. Una caracteristica llamativa de este cuadro es ver a don
Nicolas, con el largo cabello suelto, mirando al espectador y no dirigiendo su vista, como se
acostumbra para un donante, hacia alguna representacion sagrada. En cambio, a dofia Gertrudis

Teresa Maldonado se le represento en actitud de éxtasis. Sus 0jos miran hacia lo alto y a la vez

367 Cfr. Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitén Manuel Gonzdlez, 27.
368 Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitén Manuel Gonzdlez, 29.
369 Mendoza Mufioz y Espindola Alvarado, Testamento del capitén Manuel Gonzdlez, 29.
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Fig.78. Fachada de el templo de El Carmen;
San Luis Potosi. Foto: Jorge Armendariz.

Fig.79. Retrato de Nicolds Fernando de Torres y
Gertrudis Maldonado. Siglo XVIII. Templo de El
Carmen; San Luis Potosi. Foto: Monica Pulido

Echeveste.




su cuello se carga ligeramente hacia la izquierda. Se le retrat6 con un lujoso vestido blanco con
motivos fitomorfos visibles en la pechera y en la falda. Porta en sus manos unos anillos y en
su muiecas pulseras de perlas. Su cuello muestra un collar con algun elemento dorado. De sus
oidos cuelgan aretes, aparentemente perlas, en forma de gotas de agua. Sobre el par de figuras
se puede ver una inscripcion que dice: Sortili Sunt Animam Bonam. Alfonso Morales supone
que la escultura pudo perderse a principios del siglo XX, durante un periodo en que el Carmen
fue ocupado por clérigos seculares (1859-1923), aunque para 1898 parece que aun se
mantenia en su lugar, pues el obispo del Potosi, don Ignacio Montes de Oca, se refiri6 desde

el pulpito a la memoria del fundador, “cuya Efigie y seplucro teneis a la vista”.37°

Nicolés Fernando de Torres era originario de Sevilla, donde fue bautizado por sus padres
Fernando de Torres y de la Paz y Maria Teresa Manuela de Torres y Vilches, el 5 de octubre
de 1671. Fue el cuarto entre diez hermanos, el segundo entre los varones.’”! Es probable que
su lugar como hijo “segundon” lo haya llevado a buscar fortuna en Nueva Espafia alin muy
joven. Para noviembre de 1691 estaba ya avecindado en San Luis Potosi. Se le registra en un
documento entre los diputados y consultores de la mineria participando en la explotacion de
un tajo en el cerro de San Pedro. Seglin Alfonso Martinez, quien ha seguido su rastro en una
breve biografia, abandond la mineria en favor del comercio y durante los siguientes afios se
hizo de fama y buen nombre ocupando cargos como diputado y mayordomo de la cofradia
del Santisimo Sacramento, del Rosario y de las Benditas Animas. Para 1697, habia logrado

el titulo de capitan.>”?

En 1700, contrajo matrimonio con Gertrudis Teresa Maldonado, hija del sargento mayor don
Antonio Maldonado Zapata. Aunque el mismo Nicolds insistio en que los bienes que habia
recibido como dote eran de “poca monta”, Alfonso Martinez sefiala que la muerte de su
suegro, de quien fue declarado albacea —y cuyo testamento nunca resolvio— le permitid

hacerse subrepticiamente de las haciendas de Pozo y Peotillos que fueron claves para su

370 Alfonso Martinez Rosales, “El fundador del Carmen de San Luis Potosi, 1671-1732”, Historia mexicana
XXXV: 3 (1986), 440.

371 Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”, 390-391.

372 Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”, 394-396.
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enriquecimiento. Por un lado, hizo fortuna comerciando con el real de la plata capitalizada,
pero también con la ganaderia, el remate de las reales alcabalas de San Luis Potosi y los
diezmos del real de San Matias de Sierra de Pinos y, més tarde, con el comercio de géneros
de ultramar. Dado que no tuvo descendencia, llamé a su lado a dos de sus hermanos menores,
Juan Eusebio, en 1704, y Teresa Josefa, en 1729. Pero aunque favoreci6 tanto a sus sobrinos
como a un buen niimero de nifios expdsitos, la gran fortuna que amaso la invirtioé en una serie

de obras pias que aseguraran su bienestar espiritual y el de su esposa Gertrudis.?”?

Ademas de ocupar los puestos de mayordomo de la archicofradia del Santisimo Sacramento
y de la Virgen del Rosario y mayordomo del santuario de Guadalupe, fue sobrestante de la
fabrica de la nueva iglesia parroquial de San Luis Potosi.>’* Ahi, a cambio de correr con los
gastos de “un altar en la tercera capilla de sus naves que se halla a la mano siniestra entrando

por la puerta principal, con el titulo y advocacion de los Cinco Sefiores”, a cambio de que

se le hiciese donacion remuneratoria de ella en que labrase boveda subterranea para su
sepulcro, el de su esposa dofia Gertrudis Maldonado Zapata [...] y sus sucesores de
entreambos de una y otra linea; en cuya lapida habia de ponerse inscripcion de las personas
a quien toca para su perpetuidad; que con efecto se ejecutd en conformidad de ser racional la
condicion susodicha, y muy regular en todas las parroquias, e iglesias seculares y regulares

el donar a los erectores de altares, sepulcro.’”

Estas generosas obras pias debian equilibrar la balanza de su fama, amenazada por continuos
conflictos legales que marcaron su vida: por un lado, los pleitos de tierras con comunidades
de indios, por otro, conflictos con su propia familia, pues su hermano y cufiado llevaron a los
tribunales las disputas familiares. Ninguno de los esposos fue sepultado en la parroquia, pues
al final de su vida persiguioé un bien mayor: el titulo de fundador. Ademas de la parroquia,

favorecio también a los jesuitas del colegio de San Luis Potosi, al convento de Santa Clara

373 Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”, 398-411.
374 Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”, 405-412.
375 Citado por Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”, 412-413.
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de Querétaro y al convento de franciscanos de San Luis Potosi, a las que se aunaron los

legados que dejo antes de morir.>®

En 1732, enfermo y radicando en Querétaro, otorgd su testamento. En este dispuso su deseo
de ser amortajado con el habito franciscano, que se le diera sepultura en el Carmen de
Querétaro y, si se fundaba convento de la orden en San Luis, fueran trasladados sus restos.
Destin6 12 000 pesos a la edificacion del Colegio de Ninas Educandas y Virtuosas, o Beaterio
de San Nicolas Obispo, una fundacién que existia desde al menos 1715 para la educacion y
cuidado de nifias pobres y huérfanas. El resto de sus bienes los leg6 a la institucion del
convento carmelita de San Luis. Si esta fundacion no se efectuaba, el colegio de nifas
recibiria el remanente.’”” Esta disposicion partia, por un lado, de la noticia de que Manuel
Fernandez de Quiroz habia hecho ya donacién de 25 mil pesos para la nueva fundacion vy,
por el otro, de la cercania que desarroll6 con fray Francisco del Espiritu Santo y fray Nicolas

de Jesus Maria, quienes fueron priores del convento carmelita de Querétaro.

Y es declaracion que he de ser patrono y fundador de dicho convento, y que como a tal se me
han de aplicar los sufragios de misas y demas socorros espirituales por mi alma, que en las
comunidades de dichos religiosos del Carmen acostumbran hacer por sus patronos y

fundadores, y por la de la dicha mi esposa, y demds de mi intencién, a cuya religiosa

conciencia dejo lo que corresponde, y asi lo declaro y dispongo para que conste.*”

Don Nicolés Fernando de Torres fallecio el mismo afio de 1732. Sus albaceas demoraron —
como era normal e incluso podriamos decir que con eficiencia— algunos afios en dar
cumplimiento a su voluntad. Por lo que fue hasta 1748 cuando la provincia carmelitana de
San Alberto de Nueva Espaiia le dio el reconocimiento oficial como patrén y hasta 1749
cuando Felipe V otorgo la licencia necesaria y se inici6 su edificacion. La diligencia con que
se llevo la obra se debio en parte a la eleccion de fray Nicolas de Jesus Maria como provincial.
La comunidad de San Luis Potosi se comprometi¢ a honrar la memoria de su fundador con

dos misas rezadas cada mes y una misa cantada y con sermon en el aniversario de su

376 Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”: 414-420.
377 Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”: 425-432.
378 Citado por Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”: 432.
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fallecimiento. En palabras del definitorio, era “poco lo sefialado a un bienhechor tan afecto
y caritativo”. En 1764 se celebr6 la dedicacion de la iglesia. Se invit6 a licenciado Silvestre
Alonso Lopez Portillo, por ser el descendiente vivo més cercano del fundador, por via de su
hermana dofia Teresa Josefa de Torres. Dos dias después, el viernes 19 de octubre, se
recibieron en el templo los restos y se celebraron unas segundas honras funebres. Se dispuso
la colocacion de una “elevada pira” con los restos del fundador, iluminado por “innumerables
luces de la mas rica cera”. La ocasion solemne se acompai6 por el toque de campanas de

todas las iglesias del real.3”

En el compendio de documentos llamado Coleccion de Documentos para la Historia de San
Luis Potosi, recopilado por Primo Feliciano Velazquez en 1898, encontramos una serie de
datos acerca de las honras asi como de la escultura del fundador.*®° Estos datos se encuentran
dentro de esta coleccion de documentos bajo el titulo de Libro de la fundacion, progresos y
estado de este convento de carmelitas descalzos de esta ciudad de San Luis Potosi, fechado
en el afio de 1786. La crdnica prosigue con el traslado de los huesos de los fundadores de

este convento:

Ya dijimos al principio como en la clausula primera de su testamento, dejo dicho el caballero
ordenado, que luego que se concluyese la fundacion de este convento e iglesia fuese a ella
trasladados sus huesos como verdadero patron y fundador de ella, por eso en cumplimiento
de esta clausula, pocos dias antes de esa solemne dedicacion se trajeron los huesos de ese
insigne caballero, junto con los de su esposa dofia del sepulcro en que descansaban en nuestro
convento de Querétaro a esta iglesia del Carmen de San Luis, en donde la debida gratitud de
nuestros prelados, dispuso hacerles las mas solemnes exequias, para las que se dedico el dia

19 de octubre del mismo afio del 64.3%!

379 Martinez Rosales, “El fundador del Carmen...”, 433-441.

380 Coleccién de Documentos para la Historia de San Luis Potosi. Primo Feliciano Veldsquez, comp. (México:
San Luis Potosi, 1888).

381 Coleccién de Documentos para la Historia, 286.
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Mas adelante el cronista nos menciona el lugar en donde fueron dispuestos estos restos

durante las segundas exequias de los personajes:

y mientras se cant6 un solemnisimo responso, tomaron en sus manos nuestros reverendisimos
padres definidores con nuestro muy reverendo padre provincial el arca que encerraba los
huesos de nuestro insigne fundador don Nicolas Fernando de Torres y los de su sefiora esposa
dofia Gertrudis Maldonado y Zapata, y la metieron en la boveda destinada para ello en el
presbiterio, al lado del Evangelio, en donde permanecieron hasta el 29 de diciembre del afio
de 1784 en que siendo yo fray José de Santo Domingo prior de este convento de San Luis,

los trasladé a mejor sitio.**?

Finalmente, el cronista nos relata el lugar definitivo de reposo de los restos de los fundadores
con una mencién a la escultura orante que se habia de disponer. Este aparatado del texto
titulado Colocase el cuerpo de nuestro fundador en mejor sitio, contiene una serie de datos
interesantes. Entre ellos, se describe en qué sitio se dispusieron los restos, la existencia de
una escultura orante, el contenido del epitafio, el nombre del religioso que mando6 poner la

escultura y una serie de sonetos puestos en el nicho de la escultura:

saqué sus respetables huesos y los de la sefiora su esposa, de la boveda del lado del Evangelio,
en donde yacian desde la dedicacion de esta iglesia, y en donde por la humedad del terreno
estaban a peligro de deshacerse y me resolvi colocarlos en lugar mas decente y seguro. Para
eso mande abrir en la pared del presbiterio, al lado del Evangelio, dos varas elevado del
pavimento al pie de una repisa de piedra sobre cuya planicie en un fingido cojin estaba de
rodillas una estatua de nuestro fundador, mandada hacer y puesta alli por fray Juan de Jesuis
Maria y José; un proporcionado nicho capaz de recibir el cajon en que estaban los dos
referidos cuerpos desarmados, pero bien acomodados; y metido en el nicho el referido cajon,

se cubrio y asegurd con mezcla el dia 29 de diciembre de 1784.%%

382 Coleccion de Documentos para la Historia, 287.
383 Coleccion de Documentos para la Historia, 295. Las cursivas son mias.
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La escultura del orante fue, por lo tanto, dispuesta en 1764, es decir, 32 afios después del
fallecimiento del personaje. 3% En este caso, no se habla de un sepulcro suntuoso, sino de un
nicho sencillo, con un epitafio y un par de sonetos. Otro aspecto importante a notar es que el
cronista no habla de efigie, como en otros ejemplos, sino simplemente de estatua. Primo
Feliciano nos describe el caso del fundador del convento del Carmen de San Luis Potosi,
Nicolas Fernando de Torres, mencionando simplemente la existencia de la escultura funeraria
del personaje que estaba de rodillas y del fraile que la mando colocar. Toussaint escribe sobre

ello lo siguiente:

En el templo del Carmen, de San Luis Potosi, existio la estatua funeraria de su fundador, don
Nicolas Fernando de Torres, mandada erigir sobre su tumba el 29 de diciembre de 1784 por
el prior fray Juan de Jesus Maria y José, el cual “mando abrir en la pared del presbiterio al
lado del Evangelio, dos varas elevado del pavimento, al pie de una repisa de piedra sobre
cuya planicie en un fingido cojin estriba de rodillas una estatua de nuestro fundador, mandada
hacer y puesta alli por fray Juan de Jests Maria y José. Actualmente se conserva el epitafio
latino, ordenado por fray José de santo Domingo y en sustitucion de la estatua una pintura

que representa al fundador y a su esposa dofia Gertrudis Maldonado Zapata.**’

4. UN OBISPO ILUSTRADO

Desde el primero tercio del siglo XVII, las catedrales se convirtieron en las grandes
protagonistas de las ciudades novohispanas. Poco a poco, el clero secular y los descendientes
de los conquistadores y nuevos pobladores desplazaron en un “segundo proyecto de vida
novohispano” a los indios y sus evangelizadores del clero regular.®® Las grandes extensiones

de las didcesis se fueron ajustando entre el siglo XVI y el XVII. En el siglo XVI, la

384 En el testamento de este personaje que se encuentra en esta misma coleccidn de documentos, no se
menciona que se debiera poner escultura alguna. Cfr. Coleccion de Documentos para la Historia, 129.

385 Citado por Toussaint, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”: 48-49. El autor cita este texto como
Cronica de fray José de Santo Domingo, en mi busqueda del mismo documento encontré que en realidad el
texto se intitula Libro de la fundacidn y estado de este convento de carmelitas descalzos de esta ciudad de San
Luis Potosi.

38 Jorge Alberto Manrique, “Las catedrales”, en Una visién del arte y de la historia, tomo lll (México: UNAM-
IlE, 2001), 273ss.
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arquidiocesis de México cubria 95,000 km?, la de Puebla contaba con 85,000 km? y la de
Oaxaca 120,000 km?. Por otro lado, las didcesis de Guadalajara y Michoacéan contaban con
una extension de 120,000 km?, respectivamente.’®” Tales extensiones representaron un reto
para los propios obispos. Para gobernar, era esencial enterarse y cubrir las necesidades
espirituales e incluso materiales de su feligresia, por lo que las visitas pastorales

constituyeron una de las responsabilidades fundamentales de su ministerio.

A este respecto, contamos con numerosos y bien fundados testimonios y en ocasiones con
detalladas relaciones de visita pastorales que podian durar varios meses y que rayaban en lo
heroico. Estas daban a los prelados la oportunidad de controlar al clero parroquial y de
encontrarse personalmente con sus subditos [...]. Era mas dificil para los obispos llegar a los
indigenas. El habitat de estos seguia siendo disperso, a pesar de las tentativas de congregarlos

en pueblos. ***

En anteriores lineas ya hemos hablado de algunos prelados importantes, como por ejemplo
Manuel Fernandez de Santa Cruz, quien ademas de hacer diversas visitas pastorales fue
promotor de la construccion de algunos edificios religiosos, como lo fue el convento de Santa
Mobnica en Puebla. Asi mismo, hemos hablado del obispo Escobar y Llamas, quien promovié
la edificacion del templo de la Santisima Trinidad, ademas de fungir como virrey interino de

la Nueva Espafia.’®” Como ya hemos visto, a ambos prelados se les fabricé una efigie funeraria.

Los obispos fueron unos de los principales patrocinadores de la construccion de edificios
religiosos, e incluso de obras publicas que fianciaban con la generosa cuarta episcopal. Asi
mismo, fueron promotores del arte, por lo que algunos pintores se desempefiaron como
pintores de camara de los prelados. Quizé el ejemplo mds contundente se encuentra en la

figura del obispo Juan de Palafox y Mendoza. El prelado destacd por sus numerosos encargos

387 Solo hasta el siglo XVIII las didcesis se tranformaron signficativamente por la fundacién de nuevos
obispados. Jean Pierre Berthe “Las relaciones Ad Limina de los obispos de la Nueva Espaiia”, Relaciones.
Estudios de Historia y Sociedad 71: XVIIl (1997), 45.

388 Berthe, “Las relaciones Ad Limina de los obispos de la Nueva Espafia”, 46.

389 Francisco J, Casado Arboniés, “Estudiantes de Alcald: Obispos y arzobispos-Virreyes de la Nueva Espafia”,
Estudios de Historia Social y Econdmica de América 16-17 (1998), 50. Palafox y Mendoza ocupd el cargo de
Virrey por seis meses, de junio a noviembre de 1642.
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a diversos artistas y arquitectos angelopolitanos. Nos dice Montserrat Gali al respecto: “Con
el nombramiento de Juan de Palafox y Mendoza a la mitra de Puebla de los Angeles se abre
una nueva etapa en la vida de nuestro personaje. Sus relaciones de patrocinio y mecenazgo
tendran otro cardcter ya que no se trata de ensalzar su linaje sino emprender obras que

trascienden lo personal y representa a la Iglesia y la Monarquia”.*°

Los prelados fueron también promotores de otras érdenes religiosas. Por ejemplo, el obispo
Diego Romano “impuls6 el establecimiento de los frailes carmelitas en su diocesis (Puebla,
1586; Atlixco, 1589) y fue durante su gestion que tuvo lugar en Puebla la fundacion de un
convento de monjas carmelitas descalzas en 1604”.3°! Fray Antonio Alcalde, el llamado
“fraile de la clavera”, de quien hablaremos a continuacion, forma parte de estos destacados
prelados que se caracterizaron por su celo en ejercer su ministerio. En su actuacion, en ambas
mitras, la de Yucatan y Guadalajara, se subraya su preocupacion por los mas pobres, por la
creacion de hospitales, por la donacion de fuertes sumas de dinero a obras publicas y
religiosas. El patrocinio para construcciones como el Santuario de Guadalupe o el panteén
de Belén destacaron la gestion de este religioso. El hoy llamado “siervo de Dios” también
merecio la creacion de su efigie funeraria. De esta forma, podemos rapidamente resumir que
la accion de los obispos en la Nueva Espaia, representd un impacto social y cultural en su
tiempo muy destacado. Los obispos actlian como visitadores, como pastores de su feligresia,
como donantes de obras publicas y religiosas, como promotores de las artes; asi mismo,

fungen como virreyes o como jueces de residencia de otros virreyes.

3% 13 estudiosa menciona que la obra de Palafox fue basta en cuanto a la construccidn de diversas
fundaciones. Destaca entre ellas la culminacién de la catedral angelopolitana y otras cincuenta obras mas,
como “la parroquia de San Pedro Cholula, la iglesia de Xonaca, el santuario de San Miguel del Milagro [...],
también se cuentan varios colegios, entre ellos el Tridentino de San Pedro, asi como algunos retablos en
iglesias y conventos de la ciudad que entrarian bajo su accidn de patrocinio y que sélo conocemos por
documentos”. Menciona la estudiosa la relacién que tuvo Palafox con artistas de gran talla como Pedro Garcia
Ferrer, Juan Gémez de Trasmonte, Agustin Ferrer de Solis, Lucas Méndez y Cristébal de Melgarejo, principales
artifices del retablo de los reyes de la catedral poblana. Montserrat Gali Boadella, “Juan de Palafox y el arte.
Pintores, arquitectos y otros artifices al servicio de Juan de Palafox” en: Palafox: Iglesia, cultura y estado en el
siglo XVII (Navarra: Universidad de Navarra, 2001), 369-370.

391 Berthe “ Las relaciones Ad Limina de los obispos de la Nueva Espafia”, 47.
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4.1 Escultura de fray Antonio Alcalde (17 de agosto de 1792). Museo Regional de

Guadalajara

En el Museo Regional de Guadalajara se expone la escultura de bulto que representa a fray
Antonio Alcalde. La obra proviene del Santuario de la Virgen de Guadalupe de Guadalajara,
que fue iniciado en 1777 y dedicado en 1781 gracias a la promocién y donaciones del obispo.
La figura representa al personaje hincado y en postura orante, no s6lo por la postura de las
manos, sino porque también observamos en su rostro los labios entreabiertos, como si se le
hubiera interrumpido e inmortalizado en el momento de pronunciar sus oraciones. Esta
caracteristica diferencia notablemente a esta pieza de los otros orantes que he registrado, los
cuales muestran un rostro completamente hieratico. El rostro es la parte mejor conservada de
la figura. El encarnado es lustroso, con un ligero sonrojamiento, y presenta ojos pintados. No
hay aplicaciones de postizos como cabello, pestafias o dientes de marfil, pero es notoria la
intencion de representar los rasgos individualizados de un hombre mayor, con profundas

arrugas en las mejillas, la barba partida, el cabello tonsurado y las cejas entrecanas.

La escultura se encuentra en un estado de conservacion regular. Son visibles desprendimientos
importantes en la policromia, las manos se encuentran notoriamente deterioradas y hay ataque
de polilla en la base del almohadon. El trabajo de las vestiduras es austero pero detallado: la
sotana blanca, con labores a punta de pincel de color negro en los puiios y el borde inferior,
capa y muceta negra con embotonadura que muestra rastros de policromia en color rojo, como
correspondia al uso de botones de seda. La pieza, por la observacion hecha sobre ella de manera
superficial, creo que al menos estd conformada por cinco partes. La cabeza se trabajo aparte;
mientras que el bulto y los brazos también se trabajaron independientemente; pues encontré en
estas zonas rastros de posibles uniones. Asi mismo, la efigie descansa sobre un sencillo
almohadon pintado de un color ocre rojizo. La pieza estd fechada hacia fines del siglo XVIII.
Mide, aproximadamente, 1.53cm de alto, de la cabeza al almohad6n donde la figura reposa,

por 1.20 de ancho, de codo a codo (figs. 80y 81).

Manuel Toussaint menciona brevemente a este efigie en su articulo dedicado a la escultura

funeraria. El autor la agrupa dentro de la lista de esculturas desaparecidas, pues no pudo
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constatar su existencia, aunque no descarta la posibilidad de que hubiera sido resguardada en
“el antiguo seminario”. Nos dice Toussaint al respecto: “La de don fray Antonio Alcalde, el
famoso fraile de la calavera, se veia en el Santuario de Guadalupe de Guadalajara. Parece
que esta ha pasado hoy al museo instalado en el antiguo seminario”.?*?> Afortunadamente,

pude encontrar la pieza en el Museo Regional de Guadalajara.’*?

El santuario de Nuestra Sefiora de Guadalupe fue remodelado para ajustarlo al gusto
neoclasico. Se construyé de una sola nave y cuenta con una cupula de media naranja.
Actualmente, la comunidad del santuario, promueve la causa de beatificacion del personaje,
por lo que en la zona del presbiterio se puede observar un retrato contemporaneo de fray
Antonio Alcalde, de pie y ataviado con vestiduras muy semejantes a las de su escultura y que
son, ademas, los colores del habito de la orden dominica. La pintura, ubicada en el lado del
Evangelio, muestra el lugar en donde se hallaba originalmente la escultura, pues en el mismo
espacio se encuentra una lapida finebre que indica el sitio de entierro de fray Antonio Alcalde

(figs. 82 y 83). La inscripcion del epitafio, escrita en el original en latin, dice lo siguiente:

Aquel cuyas cenizas descansan aqui en espera de la resurreccion. Fue varon eminente en su
munificencia (sic). A dios rindio6 culto. Dio a los enfermos remedio, educacion a la nifiez y a
la juventud, proteccion a las mujeres desamparadas, techo al pueblo. Fue solicito en su
consuelo para todos. El Venerable Prelado Ilustrisimo Sefior Don Fray Antonio Alcalde

muri6 el 7 de agosto de 1792.%

4.1.1 Algunos datos sobre la vida y obra de fray Antonio Alcalde

Fray Antonio Alcalde nacio el 16 de marzo de 1701, en la villa de Cigales de Valladolid, hijo
de José Alcalde. Conocemos algunos datos sobre su vida gracias a la completa biografia que
Crescencio Carrillo Ancona escribié de quien fuera apodado “el fraile de la calavera” en el

centenario de su fallecimiento. Desde temprana edad, fray Antonio mostr6 inclinacion a la

392 Toussiant, “La escultura funeraria en la Nueva Espafia”, 48.

393 Agradezco mucho a la Mtra. Montserrat Baéz, del Museo de Arte e Historia de Guanajuato, el haberme
notificado de la existencia de la pieza.

394 Traduccién del epitafio encontrado en el mismo santuario.
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Fig.80. Efigie orante de fray Antonio
Alcalde. Museo Regional de Guadalajara.
Antes ubicada en el Santuario de Guadalupe;

Guadalajara. Foto: Alejandro Vega.

Fig.81. Vista lateral de la efigie de fray
Antonio Alcalde. Siglo XVIII. Museo
Regional de Guadalajara-INAH. Foto:
Alejandro Vega.



Fig.82. Retrato de fray Antonio Alcalde y
placa en donde se encuentran los restos del
personaje.  Probablemente  aqui  se
encontraba la escultura orante del mismo.
Presbiterio de el Santuario de Nuestra
Sefiora de Guadalupe; Guadalajara Foto:

Alejandro Vega.

S1BT MODICUS.CATERIS NUNIFICUS
DED CULTUN, MEDELAN RORIS

PUERIS, PUELLISQUE DISCIPLINAM, . D,
© VIRGINIB ' Fig.83. Placa con la inscripcion

funeraria dedicada a fray Antonio
! Alcalde. Santuario de Nuestra
Sefiora de Guadalupe; Guadalajara.

Foto: Alejandro Vega.



vida religiosa: “A la edad de diecisiete afios tomo el habito de la Sagrada Orden de los
Predicadores, en el insigne Convento de San Pablo de Valladolid, y después de sélidos y
brillantes en humanidades y ciencias eclesidsticas, y de haberse ordenado sacerdote u
graduado de maestro, fue catedratico de Filosofia y Teologia por cosa de treinta afios”.>> Fue
elegido como prior del convento de Zamora y después del de Jesus Maria Valverde, en cuyo

lugar se destaco por su gran animo caritativo con los menesterosos.

Teniendo sesenta afios, fray Antonio Alcalde fue enviado al continente americano: “Siendo
prior del convento de Segovia, en 1761 es nombrado como obispo de Yucatan siendo Papa
Clemente XIII”, pues “manteniase como viva en la mente de Carlos III la gran figura del
prior de Valverde, cuando a la corte llego6 la noticia de la vacante del obispo de Yucatan por
muerte del ilustrisimo sefior Padilla”. Las bulas correspondientes que nombran a fray Antonio
Alcalde como obispo de Yucatin se fechan el dia 29 de enero de 1762: “Recibid la
consagracion en Cartagena de Indias el 8 de mayo del afio inmediato de 1763, y
encaminandose para esta Peninsula de Yucatan, vino a tomar posesion de su iglesia como su
XXVII obispo, el primero de agosto del mismo afio”.>*® En Yucatan se tiene noticia de su
labor como propulsor de la educacion, retomando el inmueble que los jesuitas habian dejado
por causa de su expulsion; ahi desarrollo las catedras de teologia en el antiguo seminario de
San Ildefonso.>*” También su labor en favor de los pobres, de las mujeres viudas y por los

enfermos fue notable, al donar veinte mil pesos para este destino.

En enero de 1771 dio inicio el IV Concilio Provincial Mexicano, convocado por el arzobispo
de M¢éxico, Francisco Antonio Lorenzana. A este concilio asisti6 fray Antonio Alcalde y
aportd para su desarrollo cuatro mil pesos. En ese mismo afio, después de celebrado el

concilio, fue nombrado obispo de Guadalajara, dejando la didcesis yucateca en el que habria

3% Crescencio Carrillo Ancona, El fraile de la Calavera o la centuria de un gran prelado 1792-1892 (México:
Imprenta del Diario de Jalisco, 1892), 6.

3% Carrillo Ancona, El fraile de la Calavera o la centuria, 6-9.

397 Carrillo Ancona, El fraile de la Calavera o la centuria, 14.
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durado diez afios.>*® Ya instalado en el obispado de Guadalajara, su labor altruista fue vasta,

repartiendo cuantiosas cantidades de dinero para diversas obras:

Dio para la composicion de las calles de la ciudad un mil y treinta pesos fuertes, para las
catedras del colegio seminario diez mil setecientos pesos; para la ayuda a la fabrica del
convento dominico cuatro mil pesos; para el Colegio apostolico de Guadalupe y
sostenimiento de misioneros a favor de los indios dos mil pesos; para los pobres de Zacatecas
y Aguas Calientes en santa visita, quinientos pesos; para los pobres de Villa de Jerez, en

circunstancias de gran carestia, mil quinientos pesos.*”’

La lista de gastos a favor de causas piadosas es muy grande, sin embargo, es destacable su
labor como promotor de la urbanizacién de Guadalajara, asi como de una de sus mas grandes
obras: el Santuario de Guadalupe. “Para engrandecer la ciudad de Guadalajara, haciendo
fabricar manzanas enteras de casas, dando con esto ocupacidén y manutencion a numerosos
obreros en circunstancias de publica necesidad, y erigiendo al propio tiempo la parroquia
respectiva de Guadalupe, empled la enorme cantidad de doscientos cuarenta mil ochocientos

treinta cinco pesos”. 4%

Asi mismo, debemos mencionar otra de sus grandes obras: la fundacion de la universidad en
Guadalajara, cuyo permiso se otorg6 por real cédula el 8 de noviembre de 1791. Para llevar
a cabo la obra, a pesar de haberse cedido algunos de los inmuebles que poseyeron los jesuitas,
el prelado dond sesenta mil pesos. Fray Antonio Alcalde muere el dia 7 de agosto de 1792 a
los 92 afios. Es muy interesante que el autor nos habla de la efigie de este prelado,y la ubique
dentro del templo de Santa Maria de Guadalupe que mandara construir: “Sus venerados restos
fueron sepultados en el lado izquierdo del presbiterio del Santuario de Guadalupe, por ¢l
erigido, dotado y engrandecido, y alli mismo se levant6 sobre el sepulcro la efigie que lo

representaba hincado, en actitud de orar, como llevo toda su vida santa”. 40!

3% Carrillo Ancona, El fraile de la Calavera o la centuria, 19.

399 Ver la lista de gastos en obras pias completa; destaco las mdas importantes de la lista que el autor
proporciona. Carrillo Ancona, El fraile de la Calavera o la centuria, 21.

400 Carrillo Ancona, El fraile de la Calavera o la centuria, 23.

401 Carrillo Ancona, El fraile de la Calavera o la centuria, 33.
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CariTULO 11

SUSTITUIR AL CADAVER. LA CONSTRUCCION DE LA IMAGEN DE
UN SEGUNDO CUERPO EN EL IMAGINARIO CULTURAL

Las esculturas orantes de los benefactores novohispanos fueron pensadas como objetos
funerarios y asi deben ser entendidas y estudiadas. Los rostros y cuerpos de los difuntos que
se han plasmado en esculturas, mascaras u otros objetos no fueron creados para la
contemplacion, si no para una funcion especifica inmersa en el rito y el culto. Su objetivo
es la de fungir como un medio de sustitucion del cuerpo desaparecido y en descomposicion.
Sin embargo, las imagenes de los muertos han sido particularmente desdefiadas por la
historia del arte. A partir del canon creado en el Renacimiento, la historia del arte como
disciplina excluyé de alguna manera “todas aquellas imagenes que tuvieran un caracter
artistico incierto”.*® Como afirma Hans Belting, “cl dominio de la imagen de los muertos
en la cultura occidental cay6 completamente bajo la sombra del discurso del arte, por lo
cual en todas partes en la literatura de la investigacion se encuentra uno con material

sepultado”.403

En efecto, estas efigies concebidas como elementos funerarios han sido descartadas o
marginadas al tener funciones distintas a la contemplacion, pues su forma externa no se
comprometid a tener un logro estético en si mismo. Este tipo de objetos son
conmemorativos y estdn inmersos en la ritualidad. Por lo tanto, nuestro objeto de estudio, la
escultura funeraria colonial, necesita de una mirada que considere su funcionalidad
simbolica. De esta forma, habréa que destacar la importancia que —como ha hecho evidente
Belting— tiene la representacion y sustitucion del cuerpo humano bajo la creacion de una

imagen construida.

92 Maximiliano Korstanje, “La antropologia de la imagen en Hans Belting”, Revista Digital Universitaria 9:7
(2008), 4.
% Hans Belting, Antropologia de la imagen (Buenos Aires: Katz, 2007), 22.



pasando por los griegos y los romanos. No es nuestra intencion hacer una disertacion profunda
de estas imagenes votivas, pues su historia rebasa los limites de este texto, sin embargo, vale
la pena considerar algunas de las caracteristicas que estas tienen y que se asemejan en algo a
lo que siglos después encontraremos en la escultura orante a estudiar. Con esto no quiero, por
lo tanto, sefalar que la escultura funeraria virreinal descendiera en linea directa, o estuviera
influida por lo que estas culturas antecesoras hicieron al crear imagenes propias de sus muertos.
Lo que si creo coincidente son las diversas actitudes que se desarrollaron alrededor de la muerte
y de los difuntos. De forma que podremos ver algunas constantes: la elaboracion de una figura
sustitutiva de los muertos, la socializacion de los difuntos a través de un “segundo cuerpo”y la

activacion de éstas mediante ritos muy particulares.

Mas que explicarnos el origen de esta practica devocional, analizar el uso de esculturas en
contextos cultuales y funerarios distintos nos permite problematizar su estatuto como
imagenes y como presencias. Tomar en cuenta la distincion entre la copia mimética —el eikon
0 icono— que representa a partir de la semejanza de sus caracteres fisicos o de la apariencia,
por un lado, y la copia fantasmagorica —el eidolon o simulacro— que ofrece una segunda
existencia al original, resulta fundamental para entender la naturaleza de las obras que aqui
nos ocupan.’** Ambas concepciones estan presentes dentro de la tradicion occidental de las
imagenes desde la Antigliedad clasica, pero el canon del arte propuesto durante el
Renacimiento dio mayor valor y visibilidad a la tradicion mimética. Las imagenes herederas
del eidolon pervivieron en las sombras, asociadas con practicas magicas y religiosas,

quedando durante largo tiempo exiliadas del campo de estudio de la historia del arte.

Pensar en este doble estatuto resulta pertinente si se toma en cuenta que las esculturas que
representaban a los fundadores y benefactores de la Iglesia novohispana como orantes, y que
presentan en mayor o menor grado rasgos individualizados, antecedio al retrato civil en la
Nueva Espana. En el siglo XVIII el retrato traspuso los limites de la vanidad y se volvi6 un
género accesible fuera de la esfera de la nobleza. Mientras que en el siglo XVII parece

reservarse a virreyes, oidores y obispos, normalmente mandados a hacer por terceros, en el

404 Carlos Mdsmela, “Copia y simulacro en el Sofista de Platén”, Tépicos 16:1 (2013), 163-173.
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XVIII se encuentran retratos de “miembros de familias de la aristocracia colonial,
acaudalados mineros, comerciantes, ganaderos, hacendados,” asi como de mujeres y nifios.*%3
En algunos casos, como el de Inés de Velasco y Diego del Castillo, el uso de la pintura de
retrato parece muy cercano al de las esculturas de orantes. Sin embargo, las motivaciones

detras de las practicas parecen ser distintas.

(Cudles fueron las intencionalidades detrds de las esculturas?, ;cudles las dinamicas
culturales que permitieron la fabricacion de efigies de fieles laicos?, ;como explicar su
surgimiento y abundancia entre una sociedad hispana tan reticente a representarse? Y, por
qué la muerte del benefactor parece ser el detonante principal para su colocacion en las
iglesias?. En esta misma linea, Hans Belting se ha preguntado por “los mecanismos
simbolicos que seguimos en nuestro trato con las imagenes” y “el papel que desempeii6 la
muerte, en términos muy generales, en la determinacion humana de inventar imagenes”.0
Para Gerhard Wolf, la invencion del arte y “la evocacion de la presencia por medio de una
imagen" también esta relacionada con las formas humanas de responder ante una “ausencia

profunda”, como la ocasionada por la muerte.*"’

Ambos autores han relacionado las iméagenes arcaicas de los muertos con el concepto de la
eidola griega: la sombra-fantasma-efigie en la que el difunto se hace presente. Si bien no
asumo que las esculturas votivas de las regiones aqui presentadas y de hasta hace mas de dos
mil afios tengan una conexion directa con las esculturas de los donantes novohispanos —
pertenecientes a usos histdricos y contextuales distintos— me parece que desde un punto de
vista de la antropologia de las imagenes estas antiguas efigies tienen mucho que explicar

sobre su naturaleza como simulacros y, como el mismo Belting entiende, como medios del

405 Rogelio Ruiz Gomar, “La pintura del retrato en la Nueva Espafia”, El retrato novohispano en el siglo XVIil
(Puebla: Museo Poblano de Arte Virreinal, 1999), 10.

406 Hans Belting Antropologia de la Imagen, 177-178.

407 Gerhard Wolf, “Los origenes de la pintura”, en Las tretas de lo visible (Buenos Aires: CAIA, 2007), 78.
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cuerpo. Pese a las distancias, como sefiala Carlo Ginzburg, “obligaciones analogas

producian, en circunstancias completamente heterogéneas, resultados convergentes”.*%

1. TRADICIONES FUNERARIAS DE LA REPRESENTACION

1.1 Las imagenes de la Antigiiedad

A continuacion, hacemos un recuento por algunas de las culturas de la antigiiedad que
mostraron un tratamiento singular a las imagenes de sus muertos. Como he mencionado, no
es mi intencién conectar de manera directa esta serie de imagenes con nuestra escultura
funeraria novohispana. Como vera el lector a continuacion, el uso y el entendimiento de estas
imagenes funerarias, es muy diferente. Las respuestas culturales ante ellas depositaban la
esencia del difunto para activarlas y hacer “vivir” al fallecido en sus esculturas, mascaras o
pinturas. No es exactamente lo que sucede con nuestra escultura funeraria novohispana, pues
la activacion de éstas, es muy diferente a las que se practicaron en la antigiiedad. Sin
embargo, podremos constatar a lo largo de las siguientes lineas que, como ya mencioné, hay
una serie de coincidencias culturales en el trato hacia las artefactos que representan a los
muertos. De esta forma, las culturas antiguas como los novohispanos, concordaron en la
produccion de imagenes o efigies que sirvieran para dar un sustituto al cuerpo de los difuntos,
tuvieran una activacion y sirvieran para que los muertos pudieran seguir conectados con su
sociedad; es decir, que su imagen instituida y ritualizada les posibilita su reintegracion en la

esfera del mundo de los vivos.
1.1.1 Orar a perpetuidad. Los orantes de Mesopotamia

Al menos desde el Neolitico (6000-3000 a.C.), en la antigua ciudad de Jericé ya se producian
ciertos “retratos” de los muertos. Estos consistian en tomar el craneo de los difuntos y
modelar sobre ellos un rostro con una pasta de yeso que después se policromaba; asi mismo,

se les colocaban ojos de concha u otros materiales (fig.84). Estos craneos, asi revestidos con

408 Carlo Ginzburg, Ojazos de madera. Nueve reflexiones sobre la distancia (Barcelona: Peninsula, 2018), 89.
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un nuevo rostro, eran posteriormente ubicados en las esquinas de las casas. Hans Belting se
cuestiona sobre el sentido de estas imagenes de los muertos y concluye que “el culto a la
muerte es lo que exigia un medio para la presencia”.**® Su fabricacion fue, por lo tanto, una
respuesta a la necesidad de sustituir a la persona ausente dentro de los rituales de culto a los
antepasados. La capa de yeso los dotaba de un rostro con los signos sociales del cuerpo vivo,
como si se tratara de una nueva piel, pero haciendo visible y comprensible su transito hacia
la muerte. De este modo, a través de la imagen de si mismo, “el difunto regresaba a una

comunidad que establecia con él un ‘intercambio simbolico’ de signos”.#1°

Existen ejemplos de revestimiento de los restos funerarios con nuevos rostros de arcilla o
yeso en otras culturas, como algunas momias provenientes de Giza. Miguel Angel
Azpeteguia menciona que estos pudieron ser los inicios de la méascara mortuoria y, asimismo,
lo que podriamos considerar un origen antropolédgico del retrato, dada la extension de

practicas similares entre distintas culturas:

Mas adelante [...] aparecen las mascaras mortuorias, modeladas sobre la cara del difunto
antes de ser sepultado. Miguel Morey habla de estas mascaras y su funcion, que era la de
proteger el alma del muerto y mantenerlo presente (representado) en los funerales. Es un
ejemplo del deseo de manifestar la presencia de una ausencia. También se dan ejemplos de
éste tipo en las mascaras mortuorias de sociedades aborigenes en México o el Pacifico. Estos
casos se consideran el origen del retrato.*'!

Pero como sefiala el mismo Belting, no es posible hablar de una evolucion lineal o de
influencia directa entre ellas, como tampoco lo es con un segundo tipo de imagenes: aquellas
que no se plasmaban directo sobre el cuerpo, si no como un segundo cuerpo que podia
sustituir al primero después de su desaparicion, pero también en vida, como fue el caso de

algunos gobernantes y de las imagenes votivas.*!? A este grupo pertenecieron las efigies de

409 Belting, Antropologia de la imagen, 181.

410 Belting, Antropologia de la imagen, 182.

411 Miguel Angel Azpeteguia Bravo, “Juegos en torno a la identidad en ocho artistas contemporéneos” (Tesis
de doctorado, Universidad Complutense de Madrid, 2003), 29.

412 Belting, Antropologia de la imagen, 184.
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los reyes fallecidos de Ur y de Babilonia que se colocaban en los templos de los dioses y que
en muchas ocasiones se “consagraban” a una deidad, aunque después de su muerte estas
también quedaron ligadas al culto de los difuntos, pues eran tenidas por “la encarnacion
permanente de una persona, mas alla de la frontera entre la vida y la muerte”. Mientras que
los espiritus de los muertos eran “volatiles” e invisibles, “al ser monumentalizada en piedra
incorruptible, la imagen planteaba la paradoja de un cuerpo eterno que al mismo tiempo era

un cuerpo en el sentido legal”.#!3

Es por eso que no solo debian recibir ofertas de bebida y
comida, sino que ademas podian establecer un didlogo con la deidad en nombre de la persona,

actuando asi como un medio entre dos mundos.

Por otro lado, Joan Breton Connelly sostiene que muchas estatuillas votivas de sitios como
Tell Asmar, Assur Mari o Nippur no representaban al “adorador” de la divinidad a la que
habian sido dedicadas estas imagenes, sino que se trataba de figuras sustitutivas de los
individuos que representan a un orante que sostendria por ellos esta funcion a perpetuidad.
Eran, por lo tanto, mas una materializacion de las plegarias que del orador mismo (fig.85).414
Breton Connely menciona dos elementos de las imagenes votivas que me parecen
significativos. El primero tiene que ver con el parecido o la similitud entre la imagen y su
modelo, el cual pasa a ser muy poco relevante cuando las imagenes se producen en serie, ya
que su finalidad radicaba en personificar y perpetuar la oracion por encima del orante. Y el
segundo, que la condicion de las imagenes votivas se asociaba con la cantidad y repeticion
de las imprecaciones, pues “mas es mejor cuando proviene de la oracion, los adoradores estan
obligados a repetir la oracion una y otra vez [...]. La repeticion de la palabra de la oracion es
una dindmica espiritual practicada a través de las grandes religiones, desde los mantras

hindtes hasta el rosario y las letanias del catolicismo”.*!?

413 Belting Antropologia de la Imagen, 205.

414 Joan Breton Connelly “Standing before one’s god: Votive and the Cypriot religious tradition”, The Biblical
Archaeologist. The American Schools of Oriental Research 52:4, (1989), 211.

415 Breton Connelly, “Standing before one’s god”: 211. Cabe recordar las diferentes esculturas que hizo repetir
de si mismo Lorenzo de Medicis como elementos votivos, siglos después, para agradecer el haber sobrevivido
a un atentado. Las figuras se parecian al personaje, sin embrago, el hecho de repetirse suimagen en diferentes
templos italianos, refuerzan la idea de la autora del poder repetitivo de la oracién.
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Fig.84. Craneo enyesado.
9,000 Antes de Cristo.
Museo de Israel. Foto:

Gary Tood.

Fig.85. Ejemplos de estatuas
votivas de  Mesopotamia.
Tercer milenio antes de
Cristo. Tomado de Breton

Connelly, p. 211




La autora reconoce que en torno a la finalidad e intencion de estas esculturas votivas existen
varias interpretaciones y especulaciones: estas pueden haber sido motivadas por diferentes
causas, como la demanda de una intervencion divina; el agradecimiento de un favor recibido;
la manifestacion de una iniciacion; o la conmemoracion de un rito de pasaje.*'® De esta forma,
podemos inferir que las imagenes votivas, sean pintadas o esculpidas, son elementos de
permanencia con respecto a lo divino; muestran agradecimiento o peticion, pero también
marcan el transito de un estado a otro, como es el caso de la nifiez a la juventud, o bien el

paso de la muerte a otra vida considerada superior.
1.1.2 El colossos griego

Entre las distintas tradiciones para sustituir el cuerpo de los difuntos, surge una cuestion de
gran relevancia para la comprension de la naturaleza de las esculturas orantes: la presencia o
ausencia de una semejanza fisica con el cuerpo del fallecido, pues junto con las imagenes
que pueden ser consideradas como “retratos” surgen también monumentos aniconicos con
funciones andlogas. Jean Pierre Vernant nos remite en sus estudios a las primeras
construcciones culturales de lo que ¢l denomina un “doble”, para distinguirlo de la imagen
en sentido estricto. Con este término se refiere a aquellos artefactos que sirvieron para
sustituir el cuerpo de un difunto que, fallecido lejos de su lugar de origen, era “fijado” por el
uso de una roca a la que los griegos llamaron colossos.*'” La palabra colossos, nos dice
Vernant, fue una término usado en Asia Menor para designar algo que se alza o se erige. El
estudioso sefiala que estos colossos eran piedras que solian sepultarse o erigirse: “la fijacion,
la inmovilidad, definen, en el principio, al colossos. Se le representard bajo dos formas: sea
estatua-pilar, sea estatua-menhir, hecha con una piedra alzada, con una losa hincada en el
suelo, a veces incluso enterrada”.*'® Estas rocas eran puestas en sustitucion de los difuntos

cuando no habia un cuerpo al cual dar sepultura y conceder los debidos ritos funerarios. Sin

416 Breton Connelly, “Standing before one’s god”: 212.
417 Jean Pierre Vernant, Mito y pensamiento en la Grecia antigua (Madrid: Ariel, 1973), 151.
418 yernant, Mito y pensamiento en la Grecia antigua, 303.
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embargo, no imitaban en ningtn sentido los rasgos del difunto. La logica de usar estos

artefactos era el siguiente:

Cuando un hombre, partido a lugares lejanos, parece desaparecido para siempre, o cuando ha
perecido sin que se haya pedido encontrar su cadaver ni cumplir sobre ¢él sus ritos funerarios,
el difunto —o mas bien su doble, su psyque— permanecen errantes sin fin entre el mundo de
los vivos y el mundo de los muertos [...]. Sustituyendo el cadaver en el fondo de la tumba, el
colossos no tiene por objeto reproducir los rasgos del difunto, dar la ilusion de su apariencia
fisica [...]. El colossos no es una imagen; es un “doble”, como el mismo muerto es un doble

del vivo.*"

Para activar esta roca y dejar que el difunto tomara presencia en este artefacto, se seguian
ciertos ritos, “Se derramaban en las estelas las libaciones prescritas, se esparcia profusamente
la sangre de un carnero negro y luego, por tres veces, los asistentes llamaban al muerto por
su nombre”.*?° La figura del colossos era, por lo tanto, un medio de conexion entre el mundo
de los vivos y de los muertos, pues permitia al alma (psyche) del muerto tener un “cuerpo”
con el que interactuar con los vivos, es decir, que podian socializar por medio de los ritos

comentados. El muerto tomaba presencia y se reintegraba en el mundo de los vivos.

El colossos, como sefiala Vernant, estaba emparentado con otras imagenes que ahora nos
parecen muy distintas: los suefos, las apariciones sobrenaturales y las sombras. Los cuatro
casos quedan vinculados dentro del concepto del eidolon. En este sentido, todas ellas ofrecen
un doble al difunto, si bien el colossos se refiere al artefacto en concreto, mientras que las otras
tres son incorpdreas, carecen de materialidad. El eidolon es un concepto complejo, pues se
referia tanto “a un cuerpo en imagen en espera de un alma”, como “también a un alma en busca
de un cuerpo en imagen”;*?! es por eso que Vernant quiso distinguir al doble de la imagen. Sin

embargo, la distincién no parece tan necesaria si, en lugar de constrefiirla a lo semejante,

ampliamos el concepto de imagen mas alla de los limites de lo mimético y reconocemos que,

419 yernant, Mito y pensamiento en la Grecia antigua, 304.
420 yernant, Mito y pensamiento en la Grecia antigua, 304.
421 Belting, Antropologia de la Imagen, 210.
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en sus origenes como eidola, sus funciones no se restringian al recuerdo, o a “lugares de la

memoria”, sino que servian como medios que ofrecian al alma un segundo cuerpo.
1.1.3 Esculturas para el faraon

En el culto a los muertos y el uso ritual de iméagenes del fallecido, el Antiguo Egipto tiene un
lugar manifiesto. La figura del faraon era el centro del ritual que procuraba un sentido de
eternidad y permanencia tras la hora de su muerte. Las mastabas —sepulcros semi
subterraneos compuestos de diversas camaras—, se preparaban con diversos elementos que
servirian al difunto —cuyo cuerpo momificado se habia convertido ya en imagen— en su otra
vida: comida, armas, sirvientes, entre otros. Sin embargo, uno de los objetos principales que
le servirian para su permanencia era su propia representacion en escultura.Como ejemplo de
ello, tenemos a la imagen del visir Heminium (fig.86). Esta efigie permitiria que, en caso de
que la momia fuera destruida, uno de los componentes animicos, el ka (fuerza vital de la
persona que sobrevivia después de su fallecimiento) o el ba (ave del alma que podia regresar
a la tumba desde el mundo de los muertos),*?? tomaran su asiento y sustrato en la escultura

del fallecido:

En un pais como Egipto, donde la vida y la muerte dependian de conjuros, encantamientos y
sortilegios [...] el propdsito de una estatua era asegurar la supervivencia de la persona
representada durante el resto de la eternidad. Al recibir una inscripciéon con su nombre y sus
titulos, la estatua quedaba dotada magicamente de aquella personalidad a la que
proporcionaria un eterno lugar de residencia para su espiritu después de la muerte. En realidad
muchas de estas estatuas nunca aspiraron a que las vieran seres vivientes; una vez enterradas
con sus propietarios en las tumbas, y asi pertenecian al mundo espiritual de la eternidad. El

proposito no era producir el retrato de una persona, por el contrario la forma humana se

422 | pa o ka, era la representacién del alma entre los egipcios, algunas veces se le representaba como un
pajaro con cabeza de hombre, otras veces como una sombra negra que deambulaba en su tumba. Estos
componentes animicos del ser podian residir en diferentes partes del cuerpo, ya sea en el corazén o el higado;
de ahi la importancia de exviscerar al individuo y conservar por medio de la momificacién estos érganos en
unos vasos llamados canopes.
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idealizaba, de manera que los hombres se les representaran en plenitud de la vida y a las

mujeres en gracia de su juventud.*??

Hans Belting se refiere también a estas efigies que en tiempos de la cuarta dinastia se situaban
en la llamada “camara de las estatuas” (serdab), ubicada en la parte de la mastaba que daba
a la superficie. A diferencia de la camara funebre, que se encontraba sellada al final de un
pozo subterraneo y era accesible solo al espiritu del muerto, estas segundas encarnaciones
del faradn servian para recibir las ofrendas de los vivos, aunque tampoco eran visibles: se
ubicaban detrds de una puerta simulada en la que se depositaban las ofrendas: “En la parte
exterior de esta cAmara de las estatuas, el difunto se dirigia a los vivos por medio de relatos
en imagenes e inscripciones. Pero en el interior, donde los ojos no podian penetrar, encarnaba
en estatuas provistas con nombres y titulos, como si se tratara de una cédula de
identificacion”.*** La multiplicacion de estatuas —agrega el autor que se han encontrado
camaras que contienen mas de treinta del mismo personaje, ya sea sedentes o de pie—, tenia
sentido gracias a la forma como se concebia el ka, pues este solo podia hacerse presente al
encarnarse. Las numerosas efigies no s6lo garantizaban un segundo cuerpo para el difunto,
al igual que las llamadas “cabeza de repuesto”, su finalidad “era multiplicar para el difunto

las posibilidades de encarnacion disponibles en el repertorio de imagenes en su tumba”.#

Durante el Imperio Nuevo, se afianzo en Egipto un ritual que permitia animar a la estatua para
que ésta pudiera ser habitada: me refiero a la “apertura de la boca”. “Al final del Imperio
Nuevo, el ritual consistia en un total de 75 acciones y frases que se aplicaban a la momia [...].
Pero esta costumbre comenz6 alguna vez durante el Imperio Antiguo como ritual de estatuas,
que excluia la creacion meramente artesanal. Entre la obra terminada y su exhibicion se
introducia la animacion por lo que la estatua podia entrar oficialmente en funciones como
medio”.**® Este mismo ritual se practico también en las momias, evidenciando asi que tanto el

cuerpo como la escultura eran concebidas como andlogas, pues no se trataba de

423 Maria Constanza Canberds Othén, “El retrato en la escultura” (Tesis de licenciatura en artes visuales,
Universidad Auténoma de Guadalajara, 1985), 4-6.

424 Belting, Antropologia de la Imagen, 199.

425 Belting, Antropologia de la Imagen, 201.

426 Belting, Antropologia de la Imagen, 202.
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representaciones para rememorar, sino de medios que hacian posible la encarnacion de una

presencia.
1.1.4 La presencia de los ancestros entre los Etruscos

Entre los pueblos autdctonos de la peninsula italica destaca el arte funerario de los Etruscos.
Este se caracterizaba por sus necropolis, las cuales imitaban chozas o viviendas; dentro de
ellas, las familias adineradas disponian a sus muertos en hipogeos familiares. Los cuerpos
eran incinerados y dispuestos en urnas de diferentes figuras; a veces se les daba la forma de
chozas de cerdmica, pero también, de manera destacable, algunas adoptaron la forma de un
personaje femenino o masculino, el cual se muestra reclinado y formando parte de un

banquete.

Para Alan Hus, el pueblo etrusco compartia dos ideas sobre la muerte: se creia que el alma
de los difuntos iba a una region funeraria especifica, pero también se pensaba que los muertos
habitaban dentro de sus tumbas. Por tal motivo, el cuidado de las tumbas, la disposicion de
un ajuar funerario y la representacion fijada de los difuntos en sus esculturas era importante
bajo la concepcion de una vida perene en las tumbas como habitacion eterna. En realidad, las
dos concepciones —aunque contradictorias— no parecen haberse excluido mutuamente. El
cuidado prestado a los sepulcros como vivienda eterna demuestra por si que, en forma mas o
menos vaga, se admitia que el muerto debia vivir en su tumba; por eso se le rodeaba de todos
los objetos propios a la vida y se le alegraba con pinturas y esculturas que representaban

escenas de caceria, danzas, o banquetes.*?’

El arte funerario etrusco es conocido por la produccion de estelas, vasos funerarios y las
esculturas reclinadas. Los vasos conocidos como “canopes” sirvieron para albergar las

cenizas de los difuntos (fig. 87).**® En sus inicios, estos vasos tenian una forma muy

427 Alain Hus, Los estruscos (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1996), 224.
428 Alain Hus aclara que este denominativo es simplemente por el parecido que esta cerdmica tiene con los
vasos canopes egipcios sin tener una relacidn estrecha.
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Fig.86. Escultura de repuesto del visir Hemiunu;
Arquitecto de la piramide de Giza. Imagen

propiedad de el Pelizaeus Museum; Hildesheim,

Alemania. Foto: Einsamer Schiitze.

Fig.87. Urna Funeraria etrusca en forma de vaso
canopo. 600 al 550 Antes de Cristo; Sastreano,
Italia. Altes Museum, Berlin. Foto: Ramoén
Muiloz




esquematizada del cuerpo humano que poco a poco se fue desarrollando hasta convertirse en

urnas escultoricas:

Son osarios, generalmente de arcilla, destinados a guardar las cenizas del difunto y con la
forma esquematica del cuerpo humano. El vaso, al principio sin decoraciéon, se humaniza, a
ojos vistas: primero le salen brazos rudimentarios y senos burdos; la tapa recibe una mascara
de bronce amarrada de alambres, o bien se modelan en ella misma los rasgos esquematicos

de una cara. Después, poco a poco, esta cara se precisa, toma consistencia, busca el parecido

y acaba por convertirse en un verdadero retrato.**’

Al adoptar una forma humana, los vasos dieron al difunto un sustrato permanente, un cuerpo
estable, en pocas palabras, daba un soporte terrenal al difunto. Lo mismo sucederia con las
esculturas en piedra. Segun Alain Hus, el florecimiento de la escultura etrusca debi6 darse
entre los siglos IV y VI a.C. La escultura en piedra estuvo, en sus origenes, destinada a la
practica funeraria. Las efigies, que no rebasaron por lo general el 1.20 m, se ubicaban en
grandes espacios que cubrian las galerias de los hipogeos familiares. Las urnas para las
cenizas estaban conformadas por una caja en cuyos costados se representaria actividades
placenteras como la caza, los banquetes o escenas de contenido sexual.**® Sobre estas se
representaba al difunto, hombre o mujer, reclinados, en actitud de departir en un banquete,
vestidos con indumentaria de gala, algunos de ellos con joyeria. Lo mas destacable es que
estos personajes estuvieron estucados y policromados. Pese a su antigliedad, la semejanza
entre estas efigies y la escultura funeraria cristiana que representaba a los difuntos sobre sus
sepulcros es evidente. Sin embargo, las posturas despreocupadas de las esculturas etruscas
que disfrutan de una vida en el mas alld contrasta con las representaciones pasivas y
atemporales del “suefio de los justos”, el cuerpo en espera de la resurreccion de los muertos

y la vida futura.

429 Hus, Los estruscos, 249
430 Después del siglo VI, con el dominio de los romanos, las escenas tanto de pinturas y urnas se encaminarian
a la representacion del infierno, de seres “demoniacos”, del sacrificio en la guerra.
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1.1.5 Las imago maiorum romanos

Los romanos creian en una conexion primordial entre el cielo, la tierra y el mundo de los
muertos; de ahi que se practicara con énfasis el culto a los antepasados, los cuales no perdian
sus vinculos de parentesco tras la muerte. Estos difuntos se convertian en “manes”, es decir,
en espiritus benéficos consagrados al ambito del mundo doméstico: “Los manes, palabra que
se traduce como buenos, eran los espiritus de los antepasados, considerados como genios
maléficos que vivian en el mundo de los muertos pero que podian regresar en cualquier
momento a su casa para castigar a su parentela, y también para protegerla y ayudarla si ésta

habia sabido rendir honor a su recuerdo”.*3!

Como ritual propiciatorio, las familias méas prestigiadas de Roma celebraban funerales con todo
lujo. Segun Eulalio Ferrer, “de una procesion sencilla y solemne pasé a ser una turba bulliciosa
y espectacular, en la que las familias poderosas derrochaban sus fortunas para lograr el mayor
alarde de lujo, donde abundase oro, las piedras preciosas y el marfil”.*>? Se disponia al difunto
en una litera y delante de ¢€l, a los vespillones, los cuales eran una especie de anunciantes del
cortejo funebre; detrds iban una serie de plafiideras contratadas para mostrar el estatus del
fallecido, y junto con estas, los familiares. Asi mismo, era usual en los cortejos funebres
romanos invitar a todos los familiares, tanto vivos como muertos. Los muertos —que ya tenian
el rango de ancestro— hacian acto de presencia por medio de las mascarillas funebres que se
elaboraban con cera. Cada familia de patricios tenia un lugar reservado en su casa para contener
en algunas gavetas los rostros de sus difuntos en cera o bien se tenian los bustos de éstos
familiares notables labrados en piedra; como es el ejemplo, de la escultura del Togatus

Barnerini, conservado en el Museo Central Montemartini (fig.88).%*

Las imagenes de los antepasados cumplian una funcion social muy importante: “Exhibian el
linaje de estas familias ante su comunidad. Pero para cumplir esta funcion, los difuntos

necesitaban de un segundo cuerpo, pues como senala Belting, “para poder justificar su

431 Hus, Los estruscos, 49
432 Eulalio Ferrer, El lenguaje de la inmortalidad: pompas funebres (México: FCE, 2013), 151.
433 Ferrer, El lenguaje de la inmortalidad, 155.
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presencia en la comunidad, tales imagenes debian poseer un cuerpo propio, y no solamente
referirse a un cuerpo ausente”.*** Por medio de las mascaras de cera los antepasados poseian
un medio con el cual ser socializados y reintegrados a la comunidad de los vivos. Las imago
maiorum, o imagenes de los antepasados, eran puestas en escena durante los homenajes
publicos por mimos, es decir, actores que tuvieran la complexion parecida a sus fallecidos y
que pudieran imitarlos. Segin Belting, “De esta forma, también una persona podria llegar a
ser un medio de presencia de los difuntos a quienes se les prestaba momentaneamente un
cuerpo. Dada la ocasion, se les colocaba a personas que fueran lo mas parecida en altura y

complexion a los difuntos, vestidas con atuendos de luto”.*3

El uso de las mascarillas de cera en los homenajes a los difuntos, “transformaba las danzas
de mascaras, como las conocemos de otras culturas, en una obra de teatro para ciudadanos,
que evidentemente tenia la intencién de mantener o en su defecto restablecer, la presencia de
los difuntos en la vida publica”.**¢ De modo que, “en la tribuna de los oradores en el foro, el
muerto, la mayoria de veces de pie, para que todos pudieran verlo, recibia la laudatoria por
su vida y sus obras. Aparecia rodeado por sus antepasados, que estaban presentes en imagen.
La imagen (eikon) es una mascara (prospon) que reproduce con asombrosa fidelidad la

constitucion del rostro y sus gestos”.**’

Sin embargo, estas poseian una logica distinta a la observada entre los griegos, los egipcios

y los etruscos, pues:

al explicarse el mundo de los sentidos como una apariencia, se despojo a las imagenes de la
tarea de la encarnacion. A las obras en imagen que los artistas concebian en la tumba ya no
se les exigia una presencia real que se pudiera entender como simbiosis con el alma. Ese
lugar lo ocup6 la memoria, que sella la ausencia de los muertos. La imagen, que el espectador

lleva en si mismo, se emancipé del cuerpo que la contenia.*®

434 Belting, Antropologia de la imagen, 219
435 Belting, Antropologia de la imagen, 220
436 Belting, Antropoologia de la imagen, 221
437 Belting, Antropologia de la imagen, 220.
438 Belting, Antropologia de la imagen, 218
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1.2 Imagenes de l1a Edad Media y la Edad moderna

En el cristianismo de la alta Edad Media, la desconfianza ante las imagenes tridimensionales
—a las que se vinculaba con la idolatria—, rompi6 con las tradiciones de la escultura funeraria
de la Antigiiedad. El culto a las reliquias, en cambio, ofrecié un campo fecundo para el culto
a los difuntos, asi como la configuracion de un discurso teoldgico complejo que vinculaba a
los restos corporales con el alma que aguardaba la resurreccion para recuperar la semejanza
con Dios. Si bien las urnas solian adoptar las formas de las manos, brazos y cabezas que
contenian, estos relicarios servian como envases de lo sagrado, pero eran los restos —la
reliquia en si, el cuerpo como imagen, y no la imagen— la que encaraba la presencia del santo
y podia ejercer un poder. Pese a los complicados debates en torno a la legitimidad del uso de
imagenes en el culto, los simulacros de Cristo, Maria y los santos abrieron la puerta para un
nuevo episodio de escultura funebre: las efigies de reyes, una practica que surgio en Inglaterra

a principios del siglo XIV y en Francia en el XV.
1.2.1 Los dos cuerpos del rey

En 1957, Ernst Kantorowicz publicé su libro Los dos cuerpos del rey en el que estudia la
manera en la que la realeza de la Inglaterra medieval se concebia politica y teologicamente.
Las premisas se basan en una institucion que se pretendia reconocida y emanada por y de
Dios mismo: el rey, como Cristomimetes, emulaba a Cristo como su representante en la tierra.
Para el estudioso alemdn, la institucién monarquica se baso en diferentes posicionamientos
teologicos que hicieron de la imagen de la nobleza un asunto cuya imagen, la del rey, debia
entenderse como inmortal.*** El uso de maniquies de madera, cuero o cera durante los
funerales regios se convertiria en la expresion visual de la teoria juridica de los dos cuerpos

del rey (fig.89).

Katorowicz menciona que la persona real es un ente geminado, es decir, que tiene dos

personas, una ex natura 'y la otra ex gratia, tal y como se ha concebido teoldgicamente & las

439 Ernst Kantorowicz, Los dos cuerpos del rey. Un estudio de teologia politica medieval (Madrid: Akal, 2012),
91-95.
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Fig.88 Togato Barberini muestra los bustos
de sus antepasados. Siglo I AC. Foto:
Propiedad del Museo Montemartini; Italia.

Fig.89. Efigies funerarias de Catalina de Valois
(1437) y de Enrique VII (1509); conservadas en
la Abadia de Westminster; Inglaterra. Tomada

de Gisey, p.54.



dos naturalezas de Cristo, como hombre y como Dios. La primera persona se concibe como
la propia corporalidad del rey en cuanto ser humano: un cuerpo mortal, que enferma y por
consecuencia muere al igual que todos los hombres. La naturaleza ex gratia se concibe como
un cuerpo inmortal, el rey no muere pues la institucion que representa es eterna. Para ello y
para representar la gracia eterna de la nobleza las cortes europeas implementaron una serie
de estrategias. Los juristas italianos retomaron la disertacion simbolica del ave fénix de
Lactancio y concibieron la dignidad real como algo que nunca muere: un cuerpo corporativo

que no tiene edad, nunca se enferma y es asexuado.**® Agrega a esta idea Margarita Garcia:

La (persona) fisica reside en el caracter del propio hombre; la otra es metaforica: se sitia de
hecho, en el espiritu y la virtud. En la primera, el hombre es naturalmente individuo; en la
segunda, es Cristo por efecto de la gracia, es decir, Dios-hombre [ ...]. Por lo tanto, este dogma
acerca de un rey provisto de dos cuerpos, uno natural sujeto al sufrimiento, el dolor, las
pasiones, la enfermedad y la muerte, otro simbodlico e inmortal que representa el cuerpo
colectivo del reino y que es garante de su perpetuidad, tomoé prestados conceptos de la

teologia politica imperante en el momento de la formacion de las monarquias nacionales.**!

La persona inmortal de rey debia conservar la dignitas. Esta es una figura juridica que, “hacia
referencia, principalmente, a la singularidad del cargo real, a la soberania investida en el rey
por el pueblo, y que descansaba individualmente en el rey”.**? Ademas, la dignitas era
garante de la transmision del poder entre una generacion y otra, pues, “precisamente fue la
transmision de esa dignitas de una persona privada y mortal, a otra, la que constituyod la

inmortalidad del cuerpo simbolico del rey”.#43

Puesto que la dignitas se debe transferir y existe siempre en tanto cuerpo politico inmortal

del rey, el uso de efigies a la hora de su muerte ofrecia un cuerpo que podia ser tan temporal

440 vid. Katorowicz, Los dos cuerpos del rey, 383-389.

441 Margarita Garcia Barranco, “Antropologia histérica de una élite de poder: Las reinas de Espafia” (Tesis de
doctorado en antropologia, Universidad de Granada, 2007), 87-88.

442 Garcia Barranco, “Antropologia histérica de una élite de poder”, 380.

443 Garcia Barranco, “Antropologia histérica de una élite de poder”, 89. Cabe comentar que la frase “ El rey ha
muerto, viva el rey” precisamente hace alusion a la dignitas, pues el cuerpo teoldgico, politico y mistico del
rey nunca muere.
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y ficcional como el cuerpo natural. Sefiala Belting que, “cuando su cadaver se volvia
inadecuado para la representacion, cedia su manifestacion y la confeccion de la imagen a un
cuerpo artificial”.*** La efigie con gran parecido al monarca fallecido garantizaba entre las
cortes de Francia e Inglaterra no solo la larga consecucion de las honras funebres, sino que
también era una manera de hacer del rey muerto un ente que simulaba estar vivo y que podia
ser participe de su propio funeral. Hoy podemos ver claros ejemplos de estas efgies en el
Museo de la Abadia de Westminster, Inglaterra (fig.90). Al acabar las exequias, garantizaba
su trascendencia como antepasado y daba consecucion a la sucesion. Para Kantorowicz, la
efigie funeraria real era no sélo sustituto del rey muerto; era también la representacion del

cuerpo inmortal, de la dignitas:

Desde aquel momento, siempre y cuando las circunstancias no establecieran lo contrario, las
efigies fueron utilizadas en los entierros de la realeza: metido dentro de un ataud de plomo,
que estaba a su vez encerrado en un estuche de madera, descansaba el cadaver del rey, su
cuerpo natural mortal y normalmente visible —aunque ahora invisible—, mientras que su
cuerpo politico normalmente invisible se exhibia de forma visible en esta ocasion mediante
la efigie con sus atributos reales: una persona ficta —la efigie— que personificaba a otra persona

ficta —la Dignitas.*®

El anterior ejemplo me parece pertinente, solo para introducir el posible significado que
tuvieron estas efigies dentro de una ideologia-teoldgica que tuvieron estas esculturas
funerarias y que de alguna manera pueden explicar también estas “replicas” escultoricas en
el caso novohispano. Menciona Margarita Garcia Barranco que esta tesis perme6 en Francia
e Inglaterra, sin embargo, en Espafia no fue desconocido la doble corporalidad del rey, “esta
teoria funcion6 ampliamente en Inglaterra y en Francia durante este periodo, adoptando una
serie de matices en la monarquia hispanica debido a la peculiar conformacion que tenian en
esos momentos con respecto a los reinos vecinos. No obstante, en sus aspectos

fundamentales, esta teoria funciond del mismo modo”.#4¢

444 Belting, Antropologia de la imagen, 122.
445 Kantorowicz, Los dos cuerpos del rey, 413.
446 Garcia Barranco, “Antropologia histérica de una élite de poder”, 105.
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Pese a lo dicho por Garcia Barranco, en los funerales de los Austrias espafioles no se recurrio
al uso de efigies sustitutivas y aunque se distinguia entre la monarquia como un ente
atemporal y los monarcas como personas que ostentaban el rango, la sucesion dependia —al
menos hasta el reinado de Felipe II- del pacto politico individual entre las ciudades y su rey,
mismo que debia ser renovado.**’ Los atributos del poder y la sacralidad de la monarquia
hispdnica se expres6 de modos distintos a los de Inglaterra y Francia, como ha hecho ver
Adeline Rucquoi.**® Si en el ceremonial no se recurri6 a los simulacros regios, la tradicion
de la escultura funeraria proveera en cambio de numerosos ejemplos, tanto de figuras
yacentes como de orantes. La tradicion de estos Gltimos, aunque emparentada con tradiciones

anteriores, merece una mencion aparte.
1.2.2 Los voti. Imagenes de cera para agradecer

En su Historia Natural, Plinio el viejo menciona a un artista llamado Licistrato de Sicion,

quien sabia obtener con maestria el molde de un rostro:

Fue el primero en lograr imagenes del rostro haciendo en yeso un molde de las facciones
reales de una persona e introdujo la préctica de sacar del yeso un molde de cera sobre el cual
hacia las ultimas correcciones. Fue el también quien primero nos entrego efigies con parecido

exacto, pues los artistas anteriores solo trataron de hacerlas lo méas bellas posibles.**

La cera ha sido utilizada en contextos tan diversos como, “las ceremonias funerarias, como
retratos de los antepasados, en el &mbito votivo y judicial, en brujeria y como auxiliar en los
estudios de anatomia”.**° En la mayoria de los casos, estas ocasiones estaban ligadas a la

muerte, pues con la particularidad de poder ser moldeada y contener la impresion del rostro

447 Maria José del Rio Barredo, Madrid, Urbs regia. La capital ceremonial de la Monarquia Catdlica (Madrid:
Marcial Pons, 2000), 23-33.

448 Adeline Rucquoi, “De los reyes que no son taumaturgos: los fundamentos de la realeza en Espafia”,
Relaciones 51: XIIl (1992), 55-100.

449 plinio, Historia Natural, citado por Freedberg, El poder de las imdgenes. Estudios sobre la historia y la teoria
de la respuesta (Madrid: Catedra, 2011), 253.

450 Freedberg, El poder de las imdgenes, 250.
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del difunto, paraliza simbdlicamente la putrefaccion del individuo y asi mismo, retiene la

“esencia vital” que queda en todo cuerpo antes de su total mineralizacion:

La incertidumbre de las fronteras entre la vida y la muerte siempre fue, para la humanidad, el
campo de eleccion para las fantasias universales que se aprovechan del menor indicio ins6lito
para corporizarse. La idea de que hay un resto de vida que sigue animando al cuerpo durante
un cierto tiempo, a veces largo, se ha representado bajo diversos aspectos que dependen del
lugar y del tiempo [...]. Para las sociedades tradicionales, el cadaver es simultaneamente un

muerto y un vivo.*’!

Mas no solo se hacian mascarillas de los difuntos. En su tratado, Cennino Cennini (ca. 1370-
1440) dedica algunos capitulos a la técnica para hacer vaciados del natural, ofreciendo
instrucciones detalladas. En el capitulo CLXXXIII, “De qué forma se le permite respirar a la

persona de cuyo rostro se quiere hacer un vaciado”, sefiala:

Es necesario que un orfebre te haga dos tubitos de laton o de plata que sean redondos y mas
anchos por arriba que por abajo, como si fuera una trompeta; han de tener un palmo de largo
aproximadamente un dedo de ancho y deben ser lo mas ligeros posibles. En la parte de abajo

tienen que tener la misma forma que los agujeros de la nariz; y tan ajustados que encajen

perfectamente sin que las aletas de la nariz tengan que dilatarse en absoluto.*?

Los tubitos debian de insertarse en la nariz y ser sostenidos por el modelo durante el proceso
de vaciado, lo que permitiria sacar tanto mascarillas como vaciados de cuerpo entero de
personas vivas, facilitando asi el trabajo del pintor y el escultor. La practica fue perfeccionada
y popularizada en el siglo XV por Andrea Verrochio (1435-1488). Giorgio Vasari se refiere
a las imagenes votivas que realizaba con cera en su famoso libro de Vida de los mas

excelentes pintores, escultores y arquitectos:

451 Thomas Vincent Louis, E/ cadaver. De la Biologia a la Antropologia (México: FCE, 1980), 42. De esta forma,
el mismo autor nos ponemos ejemplos de estas “fantasias” universales en las que el cuerpo del difunto aun
no deja escapar todo su aliento vital, por ejemplo, el que un cuerpo mueva sus dedos después de fallecido,
pueda llegar a sentarse alin muerto, es signo de que la vida en ese cuerpo aun no se ha ido.

452 Cennino Cennini, El libro del arte (Valladolid: Maxtor, 2008), 228.

192



A Andrea le gustaba mucho hacer vaciados de yeso, siendo el material una piedra blanda que
se obtenia en Volterra, Siena [...]. Andrea las usaba para sacar moldes del natural, tales como
manos, pies, rodillas, piernas, brazos y bustos y de este modo podia tenerlos siempre a la vista
e imitarlos. Mas adelante, algunos empezaron a hacer a bajo precio mascarillas de aquellos
que morian, a tal punto que pueden verse muchos de estos retratos sobre chimeneas, puertas,
ventanas y cornisas de todas las casas de Florencia. Esta practica ha continuado hasta nuestro
tiempo, y ello ha demostrado ser muy ventajoso para obtener muchos de los retratos que
figuran en las pinturas del palacio del duque Cosme. Esto se lo debemos a Andrea, quien fue
uno de los primeros en utilizar dicho procedimiento. También se le debe a Andrea el

perfeccionamiento de las imagenes votivas.**

La elaboracion de estatuas votivas se popularizé en Florencia desde fines del siglo XIV a tal
grado que en 1401 la Signoria emitié una resolucion en la que establecid que, “solo los
ciudadanos pertenecientes a los gremios superiores tenian derecho a erigir una figura
votiva”.** Se trataba de maniquies completos de pie, arrodillados e incluso a caballo,
fabricados con la técnica de la ceroplastia, policromada y ataviada con vestimentas reales.
Entre las principales iglesias italianas que albergaban exvotos de cera, entre partes de cuerpos
y esculturas con un gran parecido, se encontraban en Santa Maria de la Gracia, en Mantua,
San Michele en Florencia y la Santissima Annunziata en la misma ciudad. (fig.91) Esta
ultima fue la de mayor fama. Para 1447 eran tan numerosas que se determin6 ordenarlas en
la nave central, sobre palcos a la derecha e izquierda de la tribuna, pero debido a su altura
privaban de visibilidad a las capillas laterales, por lo que fueron trasladadas al lado opuesto

de la nave central y mas tarde empezaron a colgarse de la capula.*>

Santa Maria Annunziata contaba con efigies de personajes tan destacados como los papas
Ledn X, Alejandro VI y Clemente VII, mujeres famosas como la marquesa Isabella de
Mantua y extranjeros como el rey Christian de Dinamarca, e incluso la figura de un pacha

turco. Pero entre ellas las mas conocidas son las tres figuras de Lorenzo de Medici, elaboradas

453 Girogio Vasari, Vida de los mds excelentes pintores, escultores y arquitectos (Madrid: Alianza, 1992), 211-212.
454 Aby Warburg, “El arte del retrato y la burguesia florentina”, en El renacimiento del paganismo (Madrid:
Alianza, 2005), 163.

455 Warburg, “El arte del retrato...”, 164-165.
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Fig.90. Efigies funebres de Guillermo III de
Inglaterra y de la duquesa de Richmond.
Museo de la Abadia de Wetsminster;

Inglaterra. Postal Turistica.

Fig91 Imagenes votivas en
cera puestas en las laterales de
la nave central del templo de
Santa Maria de la Gracia;
Mantua, Italia. Foto: Valeria

Motta.



por Orsino Benintend. Segun cuenta Vasari, fueron colocadas como exvotos de
agradecimiento por haber sobrevivido en 1478 a un atentando de los Pazzi, en Santa Maria
del Fiore, en el que muri6 su hermano Giuliano. Las efigies fueron vestidas con ropas de

Lorenzo, la primera con el traje ensangrentado con el que habia sobrevivido:

Los amigos y parientes de Lorenzo resolvieron que debian hacerse imagenes de éste y ser
colocadas en diversos lugares para darle gracias a Dios por haberlo librado de la muerte. Por
consiguiente Orsino, con la ayuda y consejo de Andrea, ejecuto tres figuras de cera, de tamafio
natural, para lo cual hizo un armazon de madera, como dijimos en otro lugar, cubierta con
cafias partidas, y sobre ella extendi6 una tela que recubrio con cera, de suerte que nada podia
desearse mas parecido a la realidad. Hizo las cabezas, manos y pies de una cera mas tosca,
huecos por dentro, y pint6 el cabello y otras cosas al 6leo, segin era necesario, de manera
muy natural. Las tres pueden verse aiin; una se encuentra en la iglesia de las monjas del
Chiarito, en la via de san Gallo, frente al crucifijo que hace milagros, esta figura esta vestida
exactamente como lo estaba Lorenzo cuando, herido en el cuello y vendado, se asom¢ a la
ventana de su casa para que lo viera el pueblo [...] la segunda figura lleva una tinica, un traje
civil que llevan los florentinos, y se encuentra en la iglesia de los Servitas en la Nunziata,
sobre la puerta pequefia al lado del pupitre donde se venden las velas. La tercera fue enviada

a Santa Maria degli Angeli, de Asis, y colocada delante de la Virgen.**®

Me parece que en el acto de Lorenzo de Medicis, al mandar hacer imagenes votivas, no pasa
inadvertida la funcion de la similitud que en este caso debio perseguir como fin particular.

Nos dice Freedberg al respecto:

Cuanto mayor fuese el parecido con el suplicante tanto mas adecuado resultaba el acto, puesto
que permitia la formulacion visual de la buena salud o preservacion del cuerpo concreto [...].
Claro que no se trata de un asunto de reconocimiento al estar presente como sustituto, el
cuerpo visto como real puede ser tratado como si en verdad lo fuese [...]. Menospreciar la

verosimilitud seria restarle la eficacia tanto a la gratitud como a la suplica. No expresamos

456 Vasari, Vida de los mds excelentes pintores, 212-213.
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gratitud en estos casos presentando otro objeto ni un recordatorio simbdlico: presentamos el

cuerpo sustituto real.*’

Estas piezas tuvieron varias funciones que se pueden reconocer. Primero, son objetos que
atestiguan el favor que de la divinidad han logrado los devotos, por otro lado sirvieron como
un medio de propagacion social, pues indicaban, como relata Freedberg, el nivel econémico
social y la importancia politica del individuo ante su comunidad. Para Warburg, la
elaboracion de los votis era una reminiscencia pagana que dejaba asomar los origenes
etruscos de la Florencia cristiana, “mediante la donacion de estatuas de los santos, la Iglesia
catélica, en su profundo conocimiento del mundo, habia dejado a los paganos convertidos un
medio legitimo para librar ese instinto religioso primitivo, indesarraigable, el deseo de
acercarse a lo divino, en persona o en efigie, en la forma concreta de la imagen humana” 4>
La voluntad de representarse estaba arraigada en “el deseo piadoso de encomendarse a la
proteccion del santo”, motivada por un “instinto de autoconservacion propio de la conserteria
medieval”, a la vez que constituia la expresion de “la audacia del individualismo

humanistico” expresada en “la irrupcion del desenfrenado gozo expresivo pagano”.*>

Fue justo su cercania con lo idolatrico lo que llevé al destierro de esta practica. Si bien en
1630 alin se conservaban el exorbitante nimero de veintidds mil figuras votivas y tres mil
seiscientas de milagros de cera y de papel maché, en 1665 se trasladaron a un patio del
convento y de ahi en algin momento se perdieron. Los votis de cera serian, segiin Didi
Huberman y Alain Michaud, un “eslabon perdido” que explicaria el surgimiento del retrato
como un género autonomo.**® El retrato permitiria dar una salida mas “equilibrada”, aunque

ambigua, a las necesidades espirituales mas arcaicas.

La obstinada supervivencia de la barbarie a través de estas figuras de cera que colgaban en las

iglesias vestidas con trajes a la moda comenz6 a proyectar una luz mas favorables cuando los

457 Freedberg, El poder de las imdgenes, 266.

458 Aby Warburg citado por Philippe Alain Michaud, Aby Warburg y la imagen en movimiento (Buenos Aires:
Libros Universidad Nacional de las Artes, 2017), 102.

459 Aby Warburg, “La ultima voluntad de Francesco Sassetti”, 185-195.

460 Michaud, Aby Warburg y la imagen en movimiento, 102-103.
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retratos se introdujeron a través de los frescos religiosos pintados en las iglesias. En comparacion
con la magia fetichista que emanan las figuras de cera, nuestro fresco constituye un esfuerzo mas

discreto de aproximarse a la divinidad mediante el parecido pictorico.*¢!

El estudio de Julius von Schlosser mostr6 posteriormente que la tradicion de la ceroplastia
se prolong6 aun después de la consolidacion del retrato como género. Para Michaud, la
historia de las mascarillas de cera, concebidas como una “supervivencia”, constituyen “el
reverso de aquella del retrato pintado cuya significacion oscura libera: muestra que el retrato
no debe ser solamente definido a partir de su capacidad mimética, su conformidad con lo que
el personaje representa, sino en los valores dramaticos de la comparecencia in effigie .6
Considero que es justo esta la leccion que hay que mantener en mente al analizar las

esculturas de los orantes en un espacio y un tiempo tan distinto como el siglo XVII y XVIII

novohispano.
1.2.3 Entre lo votivo y lo funerario. El orante en la escultura flamenca

Para Hugo Van der Velden, la tradicion flamenca de la escultura de orantes se desarrollo
como un objeto votivo, es decir, como parte de un regalo para agradecer —en vida— por algiin
favor recibido. En su obra La imagen del donante, desarrolla esta idea en la figura del rey
Carlos, “el atrevido”, quien dejara un total de ocho efigies propias en diferentes templos
europeos: “El duque presenta sus efigies en oro y plata a san Lamberto en Liége, a Nuestra
Sefiora de Bolofia, a Nuestra Sefiora de Halle, a Nuestra Sefiora de Scheut, a Nuestra Sefiora
de Aardenburg, a san Claudio en Jura, a san Adrian en Gerardsbergen y a san Sebastian en

Linkebeek; ademas de tres estatuas de oro que Loyet suplid en 1470”463

La repeticion de la efigie de Carlos “el atrevido” provoca preguntarse sobre el uso de estas
imagenes y sus intenciones. Van der Velden nos adelanta que combinaban una serie de

intencionalidades que se entrelazaban. La reproduccion de una imagen, en este caso de una

461 Warburg, “El arte del retrato...”, 151.

462 Michaud, Aby Warburg y la imagen en movimiento, 103.

463 Hugo Van der Velden, The Donor's Image: Gerard Loyet and the Votive Portraits of Charles the Bold
(Belgium: Brepol, 2000), 155. Gerard Loyet fue el artifice particular de Carlos “El atrevido” quien elaboraria
las diversas esculturas votivas de este personaje.
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figura real, respondia a una intencidon de promocion politica ante una sociedad, pero también,
a una légica que podemos llamar “mdgico-religiosa”, de aproximarse ante lo sagrado y
garantizarse la proteccion divina permanente, “Carlos “el atrevido” debid haber estado
convencido del uso y la efectividad de sus regalos; pero no hay una sola simple explicacion
sobre el hecho de donar varias efigies de si mismo. Més bien, esto pudo ser el resultado de

una combinacion de devocion y de una propia garantia, de supersticion y vanidad”.*6*

La donacién de “ex votos” comprendia una serie vasta y variada de objetos: joyas y relicarios,
esculturas de oro, plata, madera o cera que podian representar distintas partes del cuerpo,
como brazos, manos o piernas, asi como esculturas sedentes, orantes, de pie y aiin ecuestres.
Se sabe que tanto Carlos “el atrevido”, como Luis XI de Francia, visitaron el santuario de
Nuestra Sefiora de Halle, en la actual Bélgica, y ofrendaron regalos votivos. Por ejemplo,
Felipe “el Bueno” dond una Virgen en oro, angeles de plata y estatuas de plata de los
apostoles, asi como una escultura de su consorte, Isabel de Portugal, en tamafio natural, cuyo
retrato votivo debi6 ser presentado ante la Virgen de Halle. Van der Velden comenta ademas

que es muy posible que también se hallan donado efigies de estos monarcas en cera.*%

Me interesa analizar aqui un grabado que el mismo autor extrajo de la obra de Justus Lipsius,
Historia de Nuestra Sefiora de Halle, de 1604. La lamina se titula La capilla de Nuestra
Seriora de Halle (1ig.92) y muestra una reconstruccion de la capilla tal y como lucia en 1616.
Vemos al centro el retablo a la Virgen con el nifio y a su lado los apostoles, que podrian
tratarse de los de plata donados por Felipe “el Bueno”. Del lado de la epistola, el grabado nos
deja ver tres efigies, quiza de plata, los cuales se encuentran en forma de orantes; visten
armadura completa, los yelmos estan en el piso y al parecer dirigen su mirada a la Virgen de
Halle. Uno de ellos ha sido identificado como la efigie del emperador Maximiliano, abuelo
de Carlos V de Espafia; otro de los orantes, como Alberto, duque de Sajonia.**® Van der

Velden menciona que los Habsburgo adoptaron el culto de Nuestra Sefiora de Halle, ya

464 yvan der Velden, The Donor's Image, 155.

465 van der Velden, The Donor's Image, 172.

466 van der Velden, The Donor's Image, 173. El autor nos comenta que la escultura de plata del emperador
Maximiliano pesaba mas de 53 marcos.
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467

popular entre la nobleza borgofiona.*°’ El emperador Maximiliano se hizo parte de los

mismos al donar diferentes regalos votivos, entre los que se pudo encontrar su misma efigie.

Carlos V donaria, asi mismo, una capa para la imagen mariana venerada en Scheut.*®

La funcién de dichas esculturas estaba por encima de la similitud de los personajes
representados . Ya fueran en oro, plata, cera u otros materiales menos costosos, era la
presencia de los donantes lo que se buscaba garantizar, “Las imagenes de oro debieron
remplazarse por otras mas baratas de plata. Cuando los retratos votivos fueron fundidos o
removidos, por copias mas baratas o por maniquies estas fueron a menudo hechas para
preservar la memoria de estos preciados regalos y de otra manera, asegurar la constante
presencia del donante en el santuario”.*®® En efecto, estas esculturas orantes trataron de dar
permanencia al personaje por medio de su efigie y una vez que estos hubieron fallecido,

constituyeron un segundo cuerpo.

La necesidad de seguir presente en la memoria de los vivos y en la presencia de lo divino era
fundamental para asegurar en un futuro la salvacion del alma. Si bien dichas esculturas no
siempre se colocaban al fallecer los individuos, me parece que, al menos, se constituia como
una medida de cautela para un evento posterior como lo es la muerte. Aunque presentificarse
por medio del parecido facial o un semblante similar no eran las inicas maneras de hacer que

los individuos estuvieran ahi mismo: eran solo el envase moderno de una practica medieval.

Van der Velden comenta que ciertos regalos votivos hechos en cera procuraban representar
al individuo efigiado por medio de su peso en cera o el metal empleado, “por ejemplo, en
1390 un hombre salvado de una corriente dono una efigie de cera'y en 1407, un hombre noble
cuya hija habia sido curada de locura, doné un retrato votivo en cera de su nifia. Esta contenia
el peso de la nifia en cera, 110 libras”.*’® Otro ejemplo de lo anteriormente comentado lo
refiere Van der Velden: “Un similar ejemplo fechado en el siglo XIV, Jolan de Flandre hizo

una promesa ante el altar de santa Ana en el cual donaria una imagen de plata con el mismo

487 Vid. Van der Velden, The Donor's Image, 168-169.
468 yvan der Velden, The Donor's Image, 177.
469 van der Velden, The Donor's Image, 175.
470 yvan der Velden, The Donor's Image, 176.
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peso de su hijo”.#”! Asi mismo, se encuentra el caso de la escultura en plata mandada a
ejecutar por el elector de Baviera, Karl Albrecht; de su hijo de diez afios Maximiliano José
de Baviera en 1737 (fig.93). Dicha efigie se puso como una promesa a Nuestra Sefiora de
Altotting por la sanacion del nifio, “La imagen de Maximiliano José contiene 45 libras de
plata, el cual iguala el peso del principe de diez afios”.*’? De esta manera, el parecido del
individuo con su efigie, podia no ser necesaria, pues podia bastar con “introducir” parte de

la personalidad del representado por medio de su propio peso corporal.

Segun Caroline Bynum Walker, la idea de que la medida de una persona es, en cierta forma,
la persona misma, fue comun durante la Edad Media tardia. En el caso de las medidas
relacionadas con Cristo o la Virgen que reproducian las huellas o los espacios de Tierra Santa,
se tenia por cierto que la medida absorbia de alguna manera el poder del original al haber
entrado en contacto directo. Esta capacidad de representar se extendia a los devotos, que
acostumbraban donar su altura en pabilo y su peso en cera.*’3 De modo que la eficacia de una
ofrenda votiva no necesariamente dependia del parecido fisico. Si bien la semejanza, ligada
al peso y la estatura reales, fue solo una nueva estrategia para lograr el favor y la cercania
con lo sagrado, la efigie del orante posibilitd que esta presencia se convirtiera en un encuentro
de miradas. La visién permanente y la oracion constante que podia sostener este doble ante
la Virgen, méaxima intercesora de almas, se prolongaba por largo tiempo, a diferencia de lo

efimero de la cera y el pabilo destinados a hacer cirios.

2. LA ESCULTURA FUNERARIA VIRREINAL DESDE SUS TERMINOS
HISTORICOS

En el siguiente aparatado, vamos a abordar a la escultura funeraria novohispana buscando
definir su personalidad en cuanto a sus caracteristicas propias. Como podra notar el lector en

las siguientes lineas, la escultura funeraria se distingue de la hecha para el culto; por su

471 van der Velden, The Donor's Image, 196.

472 yan der Velden, The Donor's Image, 238.

473 Caroline Bynum Walker, Christian Materiality. An Essay on Religion in Late Medieval Europe (New York:
Zone Books, 2011), 98-99.
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sencillez en cuanto al uso una policromia sin complementar con las técnicas el estofado y el
dorado. Mayoritariamente se trata de bultos de madera que, por sus caracteristicas técnicas,
fueron realizadas en los talleres de los mismo imagineros que realizaban también la escultura
religiosa. En comparacion con los fastuosos sepulcros espafoles; la aristocracia novohispana
ubico a las esculturas de los mas prestigiosos donantes en sencillos nichos aunque siempre
colocadas en la parte mas importante del templo cristiano: el presbiterio. Definir la
personalidad de la escultura funeraria novohispana, constard también de describir la manera
en la que estas piezas fueron “activadas” para poder relacionarse con el espacio sagrado en
las que fueron colocadas. Tres caracteristicas son tomadas para determinar esta activacion y
su funcion simbolica: el espacio en las que fueron puesta, la vista y su orientacion. Mas
adelante, el lector reconocera que dichas particularidades de este tipo de imagenes son
precisamente las que les permitiran un didlogo con lo sagrado. Sin abundar més, hay que
adelantar que también el lector podra reconocer el contexto ideologico- religioso que la
sociedad novohispana vivi6 alrededor de la idea de la muerte. Entender los anhelos de los
hombres y mujeres de la Nueva Espafia, nos hard ubicarnos y reconocer la pertinencia de este
tipo de esculturas que son memoria hacia los vivos y a su vez, deseo de un paraiso anticipado

de los efigiados.
2.1 (Simulacro, estatua o efigie?

Al consultar las fuentes en las que se describen las esculturas, estas aparecen nombradas con
dos términos usados de manera casi indistinta: efigie y estatua. Se trata, en su mayoria, de
cronicas del siglo XVIII que ya hemos citado en textos como la Historia de la provincia de
la Compaiiia de Jesus, de Francisco Florencia, el Teatro Mexicano, de Agustin de Vetancurt
y la Historia de la Puebla de los Angeles, de Mariano Fernandez de Echeverria y Veytia,
entre otras. Definir y comentar estos términos nos dara la pauta para saber si estas esculturas
realmente eran per se inicamente funerarias (cuadro 1). Hasta el momento no he observado
que estos autores u otros se refieran a estas piezas como esculturas, pero tampoco como
“imagenes”, como se nombra comunmente a las esculturas devocionales, ni como

simulacros, término que parece reservarse a las imagenes de Maria.
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Conviene, entonces, hacer una revision de dichos conceptos. He recurrido a la obra de
Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la lengua Castellana. El diccionario no consigna entre
sus acepciones el término efigie. Sin embargo, si encontramos el concepto de estatua, la cuél
es definida como: “Simulacrum exaere aliove metallo, quod alicui, vel mortuo, vel etiam
viventi antiquitis decernebatur et in foro aut aliquo loco conspicuo colocabatur ad alicuis
rei benegestae memoriam”.*™ La traduccion al espafiol seria cercano a lo siguiente: “Del latin
estatua, estatuas. Una imagen de bronce o de otro metal, de alguien, ya sea vivo o muerto que
los antiguos colocaban en un plaza o en otro lugar visible para el recuerdo de las acciones
buenas”.*”” Hay varios aspectos que me parecen importantes en esta definicion. En primera,
que aparece relacionada con la palabra simulacrum, que en las traducciones la hace
equivalente a imagen o estatua. Segunda, la relacion que hace con una tradiciéon de la
antigiiedad y por ultimo, el vinculo que establece con la memoria como un ejercicio colectivo

o comunitario, como indica la mencidn del espacio publico y visible.

CUADRO 1. DEFINICIONES DE LA ESCULTURA ORANTE

AUTOR OBRA OBJETO DEFINICION
Historia de la provincia de la
Francisco Florencia Compaiiia de Jesus en la Nueva ]\E/Sﬂc; lt:cr;l de Alonso de Estatua
Espaiia (1694), pp. 322-323 S
. Sagrado Padron y Panegiricos Escultura de José de Retes y
Alonso Ramirez Vargas Sermones (1691), p. 16 Lagarche Estatua
. . Lienzo con la imagen de .
Agustin de Vetancurt Teatro Mexicano (1697), pp. 33-34. Hernén Cortés Efigie
Gaceta de Meéxico (1733), pp. 570- | Escultura de Buenaventura
. . Estatua
571. Medina y Picazo
. . Historia de la Compaiiia de Jesus Escultura de Alonso de
Francisco Javier Alegre en la Nueva Esparia (1767), p. 408. | Villaseca Estatua
Mariano Fernandez de Historia de la Puebla de los Esculturas de Manuel Eficic
Echeverria y Veytia Angeles (1780), p. 464 Fernandez de Santa Cruz &

474 Sebastidn de Covarrubias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, 516.

475 La traduccién es mia.
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Mariano Fernandez de Historia de la Puebla de los Escultura de Jorge Zerén Efigie
Echeverria y Veytia Angeles (1780), 464. Zapata
Mariano Fernandez de Historia de la Puebla de los Escultura de Diego Osorio de Efigic
Echeverria y Veytia Angeles (1780), 454. Escobar &
Mariano Fernandez de Historia de la Puebla de los . .
Echeverria y Veytia Angeles (1780), p. 472. Escultura Diego de Lagarchi | Estatua
Mariano Fernandez de Historia de la Puebla de los Escultura de Melchor de Efigic
Echeverria y Veytia Angeles (1780), p. 359. Covarrubias &
Libro de Fundacion, progresos y
Sin autor estados de este convento de Escultura de Nicolas Estatua
v Carmelitas descalzos de esta Fernando de Torres
ciudad de San Luis Potosi, (1786).

Llama la atencioén no s6lo la eleccion de la palabra “simulacro”, también la ausencia del
concepto de retrato que Covarrubias traduce como: “La figura contrahecha de alguna persona
principal y de cuenta, cuya efigie y semejanza es justo que de por memoria a los siglos
venideros. Estos se hacian con mas perpetuidad en las estatuas de metal y piedra, por los
cuales y por los reversos de las monedas, tenemos hoy dia noticia de las efigies de muchos
principes y personas sefialadas”.*’¢ Es interesante notar dos cosas de esta definicion. Primero,
que el retrato esta también asociado a la escultura y que este puede ser contrahecho. Esta
palabra significa lo siguiente, “Imitar alguna cosa de lo natural o artificial. 2. Contrahecho,
lo imitado de esta manera”.*”’ Por lo tanto, podemos reflexionar que un retrato puede ser
plasmado en una escultura, pero que al “contrahacerlo” puede también imitar lo natural o lo

artificial como modelos. Esto también nos acerca nuevamente al simulacro.

Por otro lado, en el Diccionario de la lengua castellana, impreso por la Real Academia
Espaiola en 1732, la acepcion de efigie y simulacro estdn presentes. En cuanto al primer

término dice esta obra: “Efigie. Imagen, figura, bulto y hechura semejante de alguno. Es del

476 Covarrubias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, 864.
477 Covarrubias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, 349.
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latino Effigies. Lat. Imago”.*’® Efigie, entonces, equivale a una imagen que trata de
asemejarse a un objeto, aunque no sefiala que se trate de una relacion mimética basada en la
apariencia. En el caso del concepto de simulacro, este diccionario nos dice lo siguiente,
“Simulacro. Imagen hecha a semejanza de alguna cosa venerable o venerada. Lat.
Simulacrum”.*” Me parece que este concepto, aunque descrito de una manera sencilla,
contiene un dato interesante. Al igual que la efigie, el simulacro es una imagen que trata de
asemejarse a algo, sin embargo, en el caso del simulacro, se trata de parecer a algo tenido por
venerable que, como menciona Covarrubias, es también equivalente a la palabra honrar. Esto

explicaria por qué se reservo para las imagenes de culto, como los simulacros marianos.**

En el Diccionario castellano con las voces de ciencias y artes del padre Esteban de Terreros
y Pando, publicado en el afio de 1787, encontramos el término estatua, a la cual se define
como: “figura de relieve entero, tallada, o fundida, que representa este, o el otro objeto”.**!
Efigie lo encontramos referido como verbo, efigiar. Al respecto dice la obra: “levantar estatua
a alguno, erejirla, dedicarla. Fr. Effigiér. Lat. Effingere Statuam. It. Efigiare”.*** Como
podemos observar, las palabras tanto en francés, latin e italiano, que designan la dedicacion
de una imagen, se derivan de la palabra efigie, por lo tanto, podemos relacionar entonces a
la efigie como una imagen que en cuya accion es dedicada a un personaje destacado. Por otro
lado, en este diccionario encontramos también la palabra simulacro, la cual se traduce como
“simulacro: retrato, imagen, representacion. Fr. Representatio, image. Lat. Effigies, species,
imago, simulacrum, sculptile. It. Representazione. Simulacro se toma también por fantasia,

acto de la fantasia, idea”.**

478 Diccionario de la lengua castellana en que se explica el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y
calidad con las frases o modos de hablar. Tomo Il (Madrid: Imprenta de Francisco del Hierro, Impresor de la
Real Academia Espafiola, 1732), 371.

479 Diccionario de la lengua castellana, 118.

480 pjccionario de la lengua castellana, 68.

481 Esteban de Terreros y Pando, Diccionario castellano con las voces de ciencias y artes y su correspondientes
de las tres lenguas francesa, latina e italiana, Tomo |l (Madrid: Imprenta de la Viuda de Ibarra, Hijos y
Compaiiia, 1787), 111.

482 Terreros y Pando, Diccionario castellano con las voces de ciencias y artes, 112.

483 Terreros y Pando, Diccionario castellano con las voces de ciencias y artes,Tomo lll, 496.
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Efigie, estatua y simulacro son términos que se tocan en un punto. Las tres se definen como
imagenes que tratan de representar algo y lo hacen por medio de una imagen tridimensional
tallada o fundida (un “relieve completo™), que es lo que comunmente se llamaba como “de
bulto”. Difieren, en cambio, en la naturaleza del modelo. El simulacro se refiere a una
representacion de una persona venerable o venerada y estd ligada a la fantasia, pues no se
trata de una copia de algo que pertenezca al mundo de lo real. En cuanto a las estatuas y las
efigies, sus referentes son personas distinguidas, cuya memoria merece ser honrada, mas no
venerada, por lo que pese a sus similaridades técnicas el titulo dado a estas esculturas

marcaba una diferencia en la manera como se les concebia.

Definir la naturaleza de las imagenes de Cristo, la Virgen y los santos resulta igualmente
complejo, pues no existia una respuesta homogénea dentro de la Iglesia. Dirimir sobre esta
cuestion excede los limites de esta investigacion, pero puede servir como punto de referencia
para comprender mejor su estatuto como imagen. Mientras las imagenes milagrosas, en
especial de Cristo y Maria, se concebian como investidas de la presencia divina, capaces de
moverse, renovarse, sangrar o llorar, las efigies de los benefactores no eran “presencias
reales” o “encarnadas”, pues no existia una “simbiosis” entre la escultura y el alma del
difunto.*® Se trata, por tanto, de un referente para la memoria. Sin embargo, no puede pasarse
por alto que funcionaban de un modo distinto a una placa o un sepulcro. En la siguientes
lineas intentaré caracterizar mejor su funcion a partir de elementos como su ubicacion dentro

de la iglesia y su relacion con las imagenes sagradas.
2.2 El orante ante lo divino. El espacio de ubicacion como agencia

En este apartado me interesa analizar el didlogo que estas esculturas orantes establecian con
el lugar en el que estaban depositadas. Al observar el emplazamiento de las esculturas que
actualmente se conservan dentro de su contexto original —asi como aquellas de las que
tenemos noticias histdricas sobre el espacio en el que se encontraban—, es posible reconocer

un patron: su ubicacion en el presbiterio del templo, en la mayoria de los casos en la nave del

484 Belting Antropologia de la imagen, 218.
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lado del Evangelio (Cuadro 2). En el caso de Pedro Ruiz de Ahumada, Buenaventura Media

y Picazo y el matrimonio de Manuel de la Canal y Maria de Hervas, las efigies fueron

colocadas en la capilla del noviciado y en capillas laterales que contaban con privilegios

familiares, respectivamente, aunque también al costado de su altar mayor. Ademas, como si

se escenificara una hierofania, los bultos funerarios miran hacia el altar para dirigir sus

oraciones a la imagen titular, o bien a Cristo transfigurado en la sagrada forma.

Cuadro Numero 2. ESCULTURAS EN CONTEXTO

NOMBRE DE LA
PIEZA

ORIENTACION DE
LA MIRADA

UBICACION

TEMPLO

Buenaventura Media y
Picazo

Mira hacia la escultura
de la Purisima
Concepcion

Presbiterio de la capilla
de los Medina y Picazo.
Lado de la Epistola

Capilla de los Medina
Picazo; Templo de
Regina Coelli. Ciudad de
Meéxico.

Melchor de Cuéllar

Mira hacia el altar
mayor

Presbiterio. Lado del
Evangelio

Templo del santo desierto
de Tenancingo; Edo de
Mex.

Manuel Fernandez de

Mira hacia el altar

Presbiterio. Del lado del

Templo de Santa Monica,

Santa Cruz mayor Evangelio Puebla
. , Mira hacia el altar Presbiterio. Lado de la Templo de Santa Monica,
Miguel Cer6n Zapata ,
mayor Epistola Puebla
o . Capilla doméstica.
Pedro Ruiz de Mira hacia el altar Presl?ltc?rlo de la capilla Templo de san Francisco
doméstica. Lado del . L
Ahumada mayor . Javier. Tepozotlan; Edo
Evangelio
de Mex.
Diego Lagarchi . Presbiterio. Lado del Iglesia (.iel convento de
. Miraba al altar mayor . Capuchinas, Puebla.
(Desaparecida) Evangelio.

Desaparecida

Nicolas Fernando de
Torres
(Desaparecida)

Miraba al altar mayor

Presbiterio. Lado del
Evangelio

La escultura se
encontraba en la iglesia
del Carmen; San Luis
Potosi.

Diego Osorio de

Miraba hacia el altar

La escultura de piedra
estaba sobre su sepulcro.

Escobar y Llamas Presbiterio .
(Desaparccida) mayor Convento de la Santisima
trinidad, Puebla
Melchor de Miraba hacia el altar Presbl.terlo. Debajo de Templo del Espiritu
. una tribuna. Lado del
Covarrubias mayor Santo, Puebla.

Evangelio
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Manuel de la Canal

Mira hacia la imagen de
la Virgen de Loreto

Presbiterio. Lado del
Evangelio. Capilla

Oratorio de San Felipe
Neri. San Miguel de
Allende, Guanajuato

Maria de Hervas

Mira hacia la imagen de
la Virgen de Loreto

Presbiterio. Lado del
Epistola

Oratorio de San Felipe
Neri. San Miguel de
Allende, Guanajuato

Manuel Gonzalez

Mira hacia el altar
mayor

Presbiterio. Lado del
Evangelio

Templo de San Mateo
Huichapan; Hidalgo.

Antonio Alcalde(hoy
en el Museo Regional
de Guadalajara)

Miraba hacia el altar
mayor

Presbiterio. Lado del
Evangelio

Santuario de Ntra. Sefora
de Guadalupe,
Guadalajara

Desentrafiar el significado simbolico arquitecténico del templo cristiano es un punto de
partida necesario pues la escultura que nos es motivo de estudio formaba parte de un
complejo sistema de significados simbolicos en conjunto con las formas de la arquitectura.
El presbiterio, la parte mas sagrada del templo cristiano, tomd como modelo la arquitectura
sagrada descrita en el Antiguo Testamento. En el libro del Exodo se sefiala que a Moisés le
fue revelado el arquetipo del templo en el monte Sinai. En este lugar, considerado como un
monte sagrado, le fueron dictadas las caracteristicas de una tienda donde la presencia de Dios
habria de habitar: “Hazme un santuario, y habitaré en medio de ellos. Os ajustaréis a cuanto
voy a mostrarte como modelo del santuario y todos sus utensilios” (Exodo 25, 8-9). Mas
adelante se menciona: “Toda la morada la haras conforme el modelo que en la montaiia te ha
sido mostrado” (Exodo 26, 30). Diversas construcciones religiosas y civiles han pretendido

imitar este patron que se ha tenido no s6lo como sagrado, sino también como inmemorial 3

En el caso de los templos cristianos la imagen arquetipica a seguir fue, sin duda, el templo
de Jerusalén construido por el rey Salomon, el cual también obedecio a las revelaciones de

diversos profetas, como es el caso de Ezequiel. Comenta Rafael Garcia Mahiques que, dentro

485 En este caso s6lo hablaremos de la arquitectura religiosa, sin embargo, cabe aclarar que, para el
antropélogo Mircea Eliade, toda arquitectura desde la dedicada al culto religioso como también la
arquitectura civil, como son los palacios e incluso los hogares comunes, partieron de un arquetipo sagrado.
Asi mismo, Mircea Eliade consigna que hasta los actos mas profanos o comunes como el cazar, el cultivar, la
sexualidad, etc, se explican por ciertas leyendas magicas o religiosas y también por arquetipos. Vid, Mircea
Eliade, El mito del eterno retorno (Madrid: Alianza-Emecé, 2008), 16-20 y 35-41.
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de la historia de la arquitectura cristiana, el concepto del templo como reflejo de lo celeste
también se puede encontrar en la arquitectura religiosa de Oriente. La construccion de la
rotonda del Andstasis y la basilica de los Santos Apostoles de Constantinopla fueron
consideradas como espejos de la Jerusalén Celeste.*3® Asi mismo, el autor complementa que
santos como Cirilo, en el siglo IV d. C, consideraban que: “En estos mismos afios, Cirilo,
obispo de Jerusalén, predicaba ya que la Iglesia terrena era imagen de la Jerusalén de arriba,

siendo este pensamiento una constante de su catequesis”. 487

Con base en lo argumentado por Mircea Eliade en su Tratado de las religiones, un templo es
la manifestacion de una hierofania topica; esto es, que la construccion es reflejo de lo sagrado
que se ha posado en un lugar.*8® Cada templo tiene la finalidad de representar el cosmos
estable. Por esta razon, en varias culturas las piedras que conforman los templos tienen una
connotacion primaria: su perdurabilidad ya es signo de una posible hierofania y pueden ser
un medio para la manifestacion de lo sagrado. Se puede decir que los templos son
considerados como centros del mundo. En ellos la concepcion de espacio sagrado implica la
repeticion ad infinitum de la hierofania de origen, de la revelaciéon que dio pie a la
conformacion caracteristica de ese espacio sagrado, en estos casos representado por los
templos.*®® El templo es también una imagen arquetipica del cielo, del paraiso e incluso del
hombre mismo, pues incluye su experiencia como parte de un cosmos sagrado: “Todos los
sistemas y las experiencias antropocosmicas son posibles en la medida en que el hombre se
convierte ¢l mismo en un simbolo [...]. El hombre no se siente ya un fragmento impermeable,
sino un cosmos vivo abierto a todos los otros cosmos vivos que le rodean. Las experiencias

macro cosmicas ya no son para ¢l exteriores”.**

486 Rafael Garcia Mahiques “La Jerusalén Celeste como simbolo de la Iglesia” en: El suefio de Eneas. Imdgenes
utdpicas de la ciudad (Valencia: Universidad Jaume I. Bilioteca Valenciana, 2009), 28.

487 Garcia Mahiques, “La Jerusalén Celeste...”, 28.

488 Mircea Eliade, Tratado de las religiones (Madrid: Era, 1975), 352.

489 “pli, en aquella rea, la hierofania se repite [...]. Por eso esos centros se dejan dificilmente despojar de sus
prestigios y pasan, a la manera de una herencia, de una poblacién a otra, de una regién a otra”. Eliade, Tratado
de las religiones, 329-330.

490 Ernesto Cassirer, Antropologia filoséfica (México: FCE, 1997), 407.
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En lo que respecta a la estructura “microcésmica” del templo judeocristiano, segin Martha
Fernandez, en las iglesias cristianas la “planta estd dividida en tres secciones: coro, nave y
presbiterio, transposicion del ulam, el hekal y el debir”, la estructura tripartita del templo de
Salomon.*! El ulam hacia las veces de vestibulo; el kecal, o casa, conformaba el cuerpo del
templo, y el debir, que se disponia “en lo mas interior de la casa”, constituia el sacra
santorum en el que se resguardaba el arca de la alianza de Yahvé (Reyes 6, 3-4). En gran parte,
el cardcter modélico y sagrado del templo de Salomén radicaba en sus medidas y
proporciones, las cuales también fueron reveladas a Ezequiel: “midi6 también el largo, y eran
veinte codos, y el ancho sobre el frente del templo, veinte codos, y me dijo: Este es el
Santisimo” (Ezequiel 40, 47). La visioén de san Juan en Patmos reveld que esta era la misma
forma que tenia la Jerusalén Celeste: “La ciudad era cuadrada; su largo era igual al ancho”

(Apocalipsis 21, 16).

El cubo tiene relacion con lo revelado: representa la tierra, el cimiento de lo estable, la
inmutabilidad y la eternidad de Yahvé.*? Asi mismo, Martha Fernandez menciona, siguiendo
a Mircea Eliade, que el cuadrado alzado en la forma de un cubo es una imago mundi, el
cuadrado y su version cubica tridimensional, a lo largo de la historia, ha representado la
imagen del mundo, con su centro, los cuatro puntos cardinales, el cenit y el nadir. Tal
concepcion del mundo también se encuentra referida en las Sagradas Escrituras™.*** Como
podemos resumir hasta aqui, el cuadrado es referencia a un simbolo sagrado de significados
multiples muy importantes: “El cuadrado y su desdoblamiento tridimensional, o sea, el cubo,

es por tanto la imagen de lo manifestado, por lo que se le relaciona también con tres imagenes

biblicas de capital importancia: El debir del templo de Jerusalén, asi como la Nueva Jerusalén

491 Martha Fernandez, La imagen del Templo de Jerusalén en la Nueva Espafia (México: UNAM- Coordinacién
de Humanidades, 2003), 79.

492 v/id. Jean Hani, El simbolismo del templo cristiano (Palma de Mallorca: José J. de Olafieta, 2018), 26.

493 Habra que recordar también que las formas cubicas también nos remiten al nimero cuatro, que se puede
interpretar como los cuatro rios del paraiso, las cuatro escuadras en las que Dios dividio a las doce tribus de
Israel o bien los cuatro angeles que custodian al mundo. Martha Fernandez, “La imagen del cielo en Ila
arquitectura novohispana. Mantos, doceles y cortinajes”, en Muerte y vida en el mds alld. Espafia y América
(México: UNAM-IIH, 2009), 283.
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descrita por Ezequiel y la Jerusalén Celestial de san Juan”.*** Por su lado, Rafael Garcia
Mahiques menciona al respecto: “En dicho sentido, tiene importancia el hecho de que la
“nueva Jerusalén” tenga forma cuadrada, como también el templo, ya que la figura
cuadriladtera —cuadrada o rectangular— esta en la base de la construccién del templo
cristiano”.*> Efectivamente, en algunos de los templos visitados pude constatar que el
presbiterio adopta la forma de un cubo y que en ellas se ubican las efigies de los donates. Tal
es el caso del templo de San Mateo Apostol, Huichapan (fig. 94 y 95); el templo del convento
de monjas agustinas de Santa Moénica, en Puebla (fig. 96 y 97), e incluso de capillas como la

de la iglesia de Regina Coelli, en la ciudad de México (fig. 98 y 99).49

Como podemos observar, las esculturas de los benefactores fueron puestas en el sitio mas
importante del templo. Esta ubicacion doto6 a las efigies de una agencia particular. Alfred
Gell sugiere una relacion interesante entre las imagenes y los espacios que éstas ocupan.
Propone que al introducir una imagen en un espacio considerado sagrado, éstas son
“animadas” por ese hecho: “Disponemos de dos estrategias basicas para convertir lefios y las
piedras —conceptuales— en cuasi personas bajo la forma de artefactos. La primera consiste en
animar al idolo, simplemente, asignandole un papel como otro social; la segunda, en
proporcionarle un homunculo o un espacio para uno”.*’” Si bien Gell se refiere a las figuras
de idolos, me parece que la importancia simbdlica del presbiterio, el més sagrado de los
espacios del templo, es suficiente para considerar que la ubicacion doto a estas imagenes de

una agencia particular.

A partir de la reconstruccion de las historias individuales de las esculturas, he podido
discernir que estas fueron erigidas de manera post mortem, por lo que la decision de colocar

éstas no recayo, al parecer, en la iniciativa del mismo donante, sino de otras personas. Aunque

498 Martha Fernandez, “La imagen del paraiso en la arquitectura novohispana. Las capillas pozas” en: Estudios
sobre simbolismo en la arquitectura novohispana (México: UNAM-INAH, 2011), 194.

495 Garcia Mahiques, “La Jerusalén Celeste como simbolo de la Iglesia”, 27.

4% L os templos en los que pude ubicar esculturas orantes tienen presbiterios de planta cuadrada. Sin embargo,
los presbiterios pueden adoptar formas semicircular o semihexagonal, como comenta Martha Fernandez. Vid.
Ferndndez, La imagen del templo..., 69.

497 Alfred Gell, Arte y agencia..., 177.
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Fig.94 Plano del conjunto conventual de san Mateo Huichapan; Hidalgo. En rojo se marca
la localizacion de la escultura de el capitdn Manuel Gonzélez en presbiterio. Foto: Archivo
fotografico Manuel Toussaint; I1E.

Fig.95 Vista del presbiterio del templo de san
Mateo Apostol, Huichapan; Hidalgo. Foto:
Alejandro Vega.




b proeec|
e — e ——

Fig. 96 Planta del templo de monjas agustinas de santa Méﬁica; Puebla. En color rojo se
marca la ubicacion de las efigies orantes Tomado de Manuel Toussaint, 1954, p. 151.

Fig.97 Vista del presbiterio de el templo de
Santa Monica, Puebla. En el lado del
Evangelio; se mira la talla de Manuel
Fernandez de Santa Cruz. Foto: Alejandro
Vega .




PLANO ARQUITECTONICO GENERAL PLANTA BAJA

Fig.98 Plano del convento y la capilla de la Purisima Concepcion en el templo de Regina
Coelli; ciudad de México. Tomado de Sandra Bravo Guerrero, 2010, p. 140.

Fig.99 Vista del presbiterio de la capilla de
la Purisima Concepcion. Templo de
Regina Coelli. Foto: Alejandro Vega.




en ocasiones los familiares estuvieron involucrados, su inclusion dentro del programa del
altar mayor dependi6 directamente de las autoridades eclesidsticas, que eran conscientes del
privilegio que implicaba su ubicacion y que debieron justificarla de algin modo. Intentamos
aqui reconstruir, a partir de los valores simbdlicos de su forma ctbica, el significado del que

pudo dotarseles.

En primera instancia, el donante se muestra como un ser que se encuentra ante lo sagrado y
se arrodilla para orar ante el altar principal, donde radica la presencia de Cristo sacramentado,
o de su madre como principal intercesora. El orante es una figura que ha entrado ante lo
atemporal y lo inmortal, pues su escultura, aparte de sustituir al cuerpo fisico del fallecido,
se ha colocado como un mediador mas ante lo divino, entre lo terrestre y lo celestial, se
encuentra también expectante a la resurreccion. Si bien la forma ctbica expresa lo revelado,
entonces la figura del orante aqui contenida entre un cenit y un nadir simbolicos, se encuentra
en la relacion entre el cielo y la tierra. Asi mismo, al ser la figura cubica la forma revelada
de la Jerusalén Celeste —segun fue vista por san Juan en la isla de Patmos— los justos y los
que estan inscritos en el libro de la vida por sus buenas acciones, seran parte de los habitantes

de esa Jerusalén (Apocalipsis 21, 1-4 y 17, 23-27).

Estés tallas muestran a los donantes figurados a la espera del paraiso, como si se tratara de
parte de los elegidos que han entrado en el libro de la vida. Pero esta contemplacion directa
de la gloria era una anticipacion del futuro venturoso que espera a sus almas después de la
segunda venida de Cristo y no una enunciacion en el tiempo presente, pues solo los santos,
muertos sin pecado, podian gozar de la presencia divina. En ningun caso se sugiri6 una vida
de santidad, de modo que las almas de los benefactores debian expiar sus pecados en el
purgatorio, donde podian ser reconfortados por el “refrigerio” que les brindaban las misas y
oraciones que les dedicaban los miembros de la Iglesia militante. Pero las esculturas orantes
no solo enunciaban: eran ellas mismas parte de esta ayuda para que las almas de los difuntos

benefactores alcanzaran la gloria mas rapido.

Vale la pena recordar aqui que el orante, desde los siglos III y IV d.C. estuvo asociado a la

figura de la piefas romana que garantiza a perpetuidad la oracidon y que ademas, como lo
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expone Manuel Sotomayor, al orante se le relacionaba con el acceso al paraiso desde
entonces.*”® Jesucristo, como el cordero pascual, segun lo visto por el apostol Juan, sera él
mismo el templo de la ciudad celestial: “En el caso de la vision de San Juan, no habia templo,
sino que Cristo presidia la ciudad, y es Cristo quien también preside los presbiterios en los
templos novohispanos de la evangelizacion”.**° De esta manera, el presbiterio representa en
una forma sintética a la Jerusalén Celeste que es presidida por Jests y en la que los donantes
se han incluido como parte de esta hierofania en la que oran y adoran arrodillados al Cordero
de Dios. Debemos considerar de manera resumida, que el templo cristiano en si ya es
considerada reflejo de aquella ciudad celeste: “Es esencial, pues, en el lenguaje simbolico
cristiano, que el templo se convierta en figura de la Iglesia como asamblea de los cristianos,

como ‘Ciudad de Dios””.3%
2.3 Diferencias de emplazamiento de tumbas y esculturas funerarias espafiolas

Entre las esculturas funerarias novohispanas y las que podemos encontrar en la peninsula
ibérica media una diferencia sustancial. Por un lado, los sepulcros realizados en Espafia
fueron disenados para reyes, reinas, principes, personajes de la alta nobleza y la clerecia, a
quienes podemos encontrar tanto en esculturas orantes como en yacentes, producidas desde
la Alta Edad Media hasta practicamente el siglo XVIL>°! Algunos de estos sepulcros forman
parte del programa de un retablo. Es este el caso, por ejemplo, del sepulcro de los marqueses
de Poza, en la iglesia de San Pablo de Palencia. En esta obra de Francisco Giralte es posible

ver a los marqueses arrodillados, en su reclinatorio, ligeramente movidos de posicion debajo

4%8 Vid. Manuel Sotomayor, “Notas sobre el orante y sus acompafiantes en el arte paleocristiano”, Anacleta
Sacra Terraconensis. Revista de ciencias historicas-eclesidsticas 34 (1961), 53.

499 Fernandez, La imagen del templo de Jerusalén, 79.

500 Garcia Mahiques, “La Jerusalén Celeste como simbolo de la Iglesia”, 27.

501 Muchos de estos sepulcros con sus yacentes tuvieron un lenguaje simbélico propio que excede a nuestro
tema. Remito al lector a consultar algunos de los siguientes textos para su conocimiento de este tipo de
sepulcros. Fernando Cruz Isidoro, “La escultura funeraria de Nicolds Gregorio Trachi, del Museo Arqueoldgico
de Sevilla (1634)” en: Archivo Espafiol de Arte 82: 327 (2009). Sonia Morales Cano, Moradas para la eternidad.
La escultura Funeraria gética toledana (Madrid: Siglo XXI, 2012). Ricardo de Orueta, La escultura funeraria de
Espafia. Ciudad Real, Cuenca y Guadalajara (Madrid: Ediciones AACHE, 2000).
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del gran arcosolium. Esta tumba-retablo se encuentra en pleno presbiterio, muy cercano al

retablo principal (fig.100).

Otro ejemplo es la tumba de Fernando Valdés, en la colegiata de Salas. Esta obra fue
contratada con Pompeo Leoni en 1576 (fig.101) y es considerada por Beatrice Proske como
la mas elaborada de todas las del escultor, con dos cuerpos y tres calles. En los nichos
diferentes alegorias acompaiian la efigie arrodillada del difunto y declaran sus virtudes.’*? Si
bien Pompeo Leoni ha sido considerado como el artista mas afamado de efigies funerarias,
es notable el trabajo de otros escultores y arquitectos que dejaron en la peninsula ibérica
célebres monumentos funerarios. Son conocidas las obras de Francisco Praves y Pedro de la
Cuadra, en Valladolid; asi como del maestro cantero Juan Alvarez para la region de

Plasencia, a principios del siglo XVII.>%

En comparacion con estas obras, los sepulcros que encontramos en la Nueva Espafia son
sumamente sencillos. En su mayoria, las esculturas de madera fueron colocadas en sobrios
nichos que acentuaban su discrecion. No tenemos noticias de proyectos fastuosos que
imitaran los sepulcros monumentales que se hacian en Espafia en el siglo XVII. El caso mas

cercano, quiza por ser muy temprano, es el levantado para Alonso de Villaseca en el templo

502 Beatrice Gilman Porske, Pompeo Leoni. Work in Marble and Alabaster in relation to Spanish Sculpture (New
York: The Hispanic Society of America, Order of the Trustees, 1956), 17.

503 £| arquitecto Francisco Praves desarrollé en 1611 un proyecto para los condes de Fuensaldafia en la iglesia
de San Miguel y San Julidn, en Valladolid. En el contrato se especificéd que la piedra a usar debia ser de los
yacimientos de Navares de la Cueva, en Segovia. Este sepulcro se muestra como un arco de triunfo constituido
por un arco de medio punto, donde se alojan las figuras de los condes, vestidos a la usanza del siglo XVII, en
actitud orante y dirigida hacia el altar mayor. El remate lo constituye un frontdn roto que enmarca el escudo
de armas. Cfr. Cristina Pascual Calzén, “La escultura funeraria en el Valladolid del Barroco” (Tesis de grado en
Historia del arte, Universidad de Valladolid, 2017), 36. Se considera que el “mayor éxito de De la Cuadra es su
escultura funeraria, destacando su fidelidad en el retrato, y el uso del alabastro limpio, material que poseia
una técnica mas depurada”. Una de sus obras mas conocidas fueron las esculturas que labré para el
monumento funerario de Antonio Cabeza de Vaca y de Maria de Castro en el monasterio de las hermanas
dominicas de Santa Catalina de Sena. Cristina Pascual ha documentado la participacién de distintos gremios
en su elaboracién. Pascual Calzén, “La escultura funeraria en el Valladolid del Barroco”, 30-33. Juan Alvarez
realizé los sepulcros de fray Martin Nieto en el convento de Santo Domingo, del que resta sélo resta una
escultura orante mutilada y el sepulcro del coronel Cristébal de Villalba para la capilla mayor del convento de
San lldefonso de Plasencia. De esta tumba se tiene la presencia de la escultura orante realizada en alabastro.
Méndez Hernan considera que el ultimo sepulcro que este arquitecto disefié fue el del obispo Pedro de
Carvajal Girdn, dispuesto en la iglesia de San Nicolas.
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de San Pedro y San Pablo de la ciudad de México. Desgraciadamente, en comparacién con
la larga tradicion escultorica funeraria de Espafia, tenemos noticia de pocos artifices que se
involucraron en la produccion de estas tumbas. Son excepcionales el caso de Juan Gomez de
Trasmonte y Alonso Martin Lopez, en la ciudad de México, y de Francisco de la Gandara,
que se avecind6 en Puebla. Sabemos, sin embargo, que estas piezas fueron resultado del
trabajo de los mismos talleres de imagineros que fabricaron las esculturas devocionales, por

lo que varios gremios debieron participar en la hechura de las mismas.

Las diferencias con la tradicion espafiola no tienen que ver con un desconocimiento de las
fuentes, pues se ha podido comprobar que se utilizaron diversos tratados arquitectonicos,
como el de Diego de Sagredo. Incluso, si el deseo de contar con un sepulcro fastuoso no
podia cumplirse en la Nueva Espafia, podria haberse invertido el caudal en enviar los restos
mortales a la peninsula. Aunque no se trate de un caso novohispano, es interesante la noticia
del sepulcro que se mando6 hacer para Antonio Sotelo en la iglesia de San Andrés, de Zamora,
Espaia. Sotelo muri6 en 1548 en Panama y pidio ser enterrado en la “iglesia mayor” de su
ciudad natal, a donde fueron trasladados sus restos en 1598, cuando se terminé su sepulcro.>**
Segun Gonzalez de Zarate, “en su conjunto podemos observar como este sepulcro mural
mantiene las constantes arquitectonicas del siglo XVI propias de la tendencia clasica de la
arquitectura del humanismo que ya formulara Ledon Batista Alberti en su De re
Aedificatoria”>% Sin embargo, no parece haberse tratado de una practica comun . El autor,
por otro lado, pone como ejemplo otra tumba; la que pertenece a Cristobal Martinez de
Alegria (Figs. 102 y 103); quien fuera enterrado en la catedral de Santa Maria, Vitoria. Se
encuentra un buen comparativo entre esta tumba y la ldmina 5 de Medidas de Romano de
Sagredo. Se puede observar que la arquitectura disefiada para tal sepulcro esta acorde con el
espiritu renacentista de la época; al dotar al difunto de un sepulcro que se asemeja mucho

mas a un arco del triunfo.

504 ¢f. Jesus Maria Gonzélez de Zérate, “En torno al arte sepulcral del siglo XVI. El sepulcro de Antonio de Sotelo
y Cisneros en la iglesia de san Andrés en Zamora”, 98.
505 Gonzalez de Zarate, “En torno al arte sepulcral del siglo XVI...”, 101.
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Fig.100 Sepulcro delos marqueses de Poza. Iglesia de San Pablo; Palencia. Siglo XVII.
Francisco Giralte. Foto: Francisco Manzanal

Fig.101 Tumba de Fernando de Valdés.
Iglesia de la colegiata de Salas. Escultura de
Pompeo Leoni. Foto: Renee Schachair.




Fig.102 Tumba de Cristobal de Martinez.
Catedral de Santa Maria, Vitoria. Tomado de
Gonzélez Zarate, 1987, p. 102.

Fig.103 Lamina 5 de Medidas de romano de
Diego de Sagredo. Tomado de Gonzalez Zarate,
1987, p. 102.




Frente a las dimensiones que llegaron a tener los sepulcros de las iglesias de la peninsula, las
efigies novohispanas se “pierden” en el espacio donde estan puestas; no se muestran con
franqueza, como si lo hacen los bultos funebres espafioles. Me parece que estas diferencias
se deben en gran parte a que obedecian a una légica distinta; la eficacia de estas esculturas
no radicaba en que sus retratos fueran “exactos”, sino en la agencia que eran capaces de
gjercer. Tengo para mi que una manera de hacer valer la humildad de los sepulcros era,
precisamente, mostrar estas figuras sin terminados costosos, ponerlas en un nicho simple y
mostrar al efigiado, incluso con inexactitudes anatdmicas. Pero las razones de esta
moderacion no se deben sélo a las actitudes de modestia y humildad de los fieles
novohispanos, sino a las regulaciones hechas por la misma Iglesia y que quedaron plasmadas
en los capitulos de los concilios provinciales. La escultura funeraria de la Nueva Espana es
orante Uinicamente, solo en pintura encontramos figuras de yacentes, para no contravenir las

prohibiciones que pesaban sobre los “sepulcros altos”.

Las efigies que se produjeron en Nueva Espafia, incluso décadas después del fallecimiento
de los individuos, pertenecieron ciertamente a personajes religiosos, pero también a ricos
mineros o comerciantes que imitaron a su manera las formas y ritos funerarios “de los grandes
de Espana”, pero ;es posible hablar de un verdadero proceso de emulacion, es decir, de una
imitacion, apropiacion y adaptacion de elementos, por un sector social, de lo que llamariamos
elementos de prestigio social pertenecientes a un estrato superior?.°° Para poder dar
respuesta a esta interrogante, conviene examinar mas de cerca las funciones que tuvieron las

efigies dentro de sus contextos locales y las prohibiciones que pesaron sobre los sepulcros.
2.4 La escultura funeraria en los concilios mexicanos

Muy pocas son las fuentes historicas que aluden a la existencia de la escultura funeraria en
el Virreinato; en especial, de la imagen orante. Los datos que se desprenden de diversos

documentos como son cronicas o bien algunos compendios de historia del arte; arrojan en su

506 Este término, la emulacién, lo retomo del siguiente libro. lan Hooder, “The contextual analysis of simbolic
meanings”, en The arcaheology of contextual meanings (London: Cambridge University Press, New directions
in Archaeology, 1987), 8-9.
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mayoria menciones escuetas de la existencia de esculturas de donantes. Este apartado en
especial, servira para revisar de manera general lo que diversos documentos oficiales; como
son los diferentes concilios provinciales mexicanos ordenaron acerca del tema funerario en
distintos momentos histéricos. Debo aclarar que en ningin momento estos documentos
hablan acerca de la escultura orante en particular; atendiendo mas bien a aspectos de como
debe llevarse el luto y en particular se buscé que los funerales fueran sencillos como también

que los sepulcros fueran muy modestos.

2.4.1 Concilio provincial mexicano de 1555

Desde una etapa muy temprana, los concilios provinciales celebrados en México rigieron la
costumbre y manera de llevar el luto. En sus capitulos podemos ver algunas prohibiciones en
cuanto a la elaboracion de tumbas, que se pretendia no fueran ostentosas, ni elaboradas. En
el primer concilio provincial mexicano, celebrado en 1555, encontramos el capitulo XXIV,

titulado: “Que en las iglesias no se haga sepulcros altos, ni haya tumbas”.

Por hacer sepulcros y haber tumbas muy eminentes dentro de las iglesias, se causan gran
empacho e inconvenientes a los fieles cristianos, que en ellas han de convenir y estar a oir los
oficios divinos; por ende, estatuimos que todas las sepulturas dentro de las iglesias sean llanas
y no excedan del pavimento y suelo de las iglesias, y en ninguna manera sea dispensado para
hacer sepulturas altas. Y en las tumbas se haga lo mismo, si no fuere el dia de las honras, asi
del entierro, como del cabo de afio. Y otrosi, mandamos que en ninguna iglesia se permita
poner lutos en las capillas y paredes, por ser ceremonia no convenible a la gravedad de la
Iglesia, ni aun a nuestra religion cristiana, y los que lo contrario hicieren, pierdan los tales
lutos y sean aplicados a los pobres del hospital que en el tal pueblo obiere; y mandamos a los
curas de nuestras iglesias, que eviten a los duefios de dichas tumbas, hasta que las hayan
quitado. Y asimismo, queriendo proveer a lo que es mas util a las animas de los difuntos y a
lo que conviene a sus herederos, por evitar las pompas y superfluidades que en los
enterramientos se suelen hacer, ordenamos y mandamos, allende de lo sobredicho, que en los

entierros, honras y cabos de afios, no se pongan sobre las sepulturas mas de doce hachas o
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cirios de cera, salvo si no fuere persona ilustre, que al tal se podran poner veinte y cuatro, y

no mas, so pena que la demas cera que se pusiere se aplique al santisimo sacramento.>"’

No es claro si los inconvenientes causados por las tumbas ostentosas se habian experimentado
en las iglesias de la Nueva Espafia —quizd a voluntad de algunos conquistadores con
pretensiones de ensefiorearse— o si era el caso de una leccion aprendida a distancia en la que,
a modo preventivo, se busco disolver o prevenir las dificultades politicas que podian acarrear
las alianzas y compromisos de la Iglesia con el patriciado americano si se les permitia hacerse
de capillas familiares. Lo cierto es que se trat6 de que las tumbas fuesen discretas, como
también los lutos y las misas de cabo de afo, pues se pensaba que tales manifestaciones de
ostentacion eran perjudiciales para el credo de los fieles. Los parrafos anteriores no
mencionan en absoluto el uso de la escultura funeraria orante, la cual parece haber quedado
eximida de las prohibiciones. Sin embargo, no podemos descartar que, a la par de la fecha de
este concilio, se colocaran o pretendiera colocar alguna escultura funeraria que hubiera

despertado la necesidad de regular su manufactura.

2.4.2 Tercer Concilio provincial mexicano de 1585

En el Segundo Concilio Provincial Mexicano, celebrado en 1565, no se hace alusion a la
disposicion de entierros y tumbas, pero el tema se retomo en el tercer concilio, en el que se
vuelve a encontrar disposiciones acerca de la manera de llevar el luto y la forma de disponer
los sepulcros. En el titulo X, capitulo VI, titulado: “No se erijan timulos en las iglesias”, se
menciona que debe haber decoro en el interior de las iglesias y que no se debe erigir ningiin
timulo y que ninguna tumba de piedra o madera debe sobresalir. Como era muy usual, se

podia poner pafios negros Uinicamente para los lutos de las personas reales.

Con el objeto de que se conserve el decoro del templo santo en que se celebran los oficios
divinos, y se destruyan cuantos obstaculos puedan distraer a los que asisten a la iglesia de la

atencion que deben poner en el cumplimiento de su obligacion, y en el ejercicio de sus

507 “primer Concilio Mexicano de 1555”, en Concilios Provinciales Mexicanos. Epoca Colonial (México: UNAM,
Seminario de Historia Politica y Econdmica de la Iglesia de México, 2004), Capitulo XXIV, 32-33.

216



devociones y asi como en consideracion a otras diversas causas cuya justicia es conocida;
resuelve y manda este concilio, de conformidad con lo que previene la constitucion de Pio V,
de feliz memoria, que no se coloque timulo en el sepulcro de cualquiera persona, sea del
estado y graduacion que fuere, exceptuando los dias en que se hacen el entierro, las exequias
y los aniversarios correspondientes. Ni se construyan en las iglesias sepulcros de piedra y de
madera cuyo pavimento sobresalga. En caso de contravencion, sean castigados por el obispo
los seculares que cometieren ese delito, atendiendo a la cualidad del mismo; y el ministro de
la iglesia que lo consinti6 sufra la multa de diez pesos, que se destinan a la fabrica de aquella,
y a la cera que arde en obsequio del santisimo sacramento de la eucaristia. Tampoco se han
de colgar pafios funebres en las capillas o en las paredes de los templos, a no ser que se trate
del fallecimiento de una persona real. En cuanto a los funerales, exequias y aniversarios, no
se enciendan en los sepulcros mas que doce hachas o cirios, pero si pasaren de este nimero,

apliquese el exceso al alumbrado del santisimo sacramento de la eucaristia.’®

Como se puede observar, este titulo es mucho mas preciso en la manera de describir los
entierros, los lutos y la forma como deben llevarse, destacando principalmente tres aspectos:
el decoro, la necesidad de evitar la distraccion de los fieles y la humildad en la manera que
deben hacerse los funerales. Es importante sefialar que aqui tampoco se indica el uso de la
escultura funeraria, sin embargo, es posible, por la propia prohibicion de ejecutar sepulcros
altos o muy destacados también aludia a evitar el uso de las figuras yacentes, pues como

observamos parrafos arriba, se podia ocasionar la distraccion de los fieles.

Un aspecto interesante es la mencion que hace este concilio de la forma en la que se deben
trasladar los cadaveres. No en pocos casos los cuerpos de los donantes fueron exhumados y
transportados de una iglesia a otra para que reposaran sus restos de manera definitiva; es
entonces cuando he notado que se coloca el monumento o la propia escultura funeraria. Es
en el titulo X, capitulo VII, titulado: “Reglas que han de observarse en la traslacion de los
cadaveres” en donde podemos enterarnos de los costos por este proceso que requeria de un

permiso especial:

508 “Tercer Concilio Provincial Mexicano de 1585”, en Concilios Provinciales Mexicanos, titulo X, capitulo VI,
173-174.
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Cuando se saque de la iglesia en que esta depositado el cuerpo de un difunto, no se defiera a
la traslacion, sino hasta tanto que se satisfaga por derechos de ella la limosna de doce pesos;
de cuya cantidad apliquense nueve en favor del beneficiado, y los tres restantes a la fabrica
de aquella iglesia. Si se ha sepultado el cadaver en la iglesia, en virtud de un derecho de
propiedad, de ningiin modo se acceda a que sea trasladado a otra sin expresa licencia del
obispo, o de su oficial, o del visitador general, la cual se ha de conceder por escrito. Obtenida
que sea esta, paguen los herederos la limosna de veinte y cuatro pesos, de los cuales perciban
diez y ocho los beneficiados, reservando el sobrante de los otros seis para la fabrica de la
iglesia de que procedio la traslacion del cuerpo del difunto. Debiendo advertirse que en estos
derechos no se consideran comprendidos los que por razon de los funerales pueden todavia

redundar en favor de los beneficiados, atendiendo a las disposiciones del testador.>”’
2.4.3 Cuarto concilio provincial mexicano de 1771

Las esculturas de Melchor de Covarrubias y Alonso de Villaseca, benefactores de la Compafiia
de Jesus, son los casos mas tempranos que he podido documentar. Aunque no contamos con
una fecha exacta, probablemente fueron erigido a principios del siglo XVII. El caso de
Villaseca, patrono del colegio de San Pedro y San Pablo de México, parece contravenir lo
ordenado por ambos concilios. Podria ser que las disposiciones se hubieran relajado, que se
considerara que la figura del orante resultaba menos problematica que la de los sepulcros
yacentes, o bien, que resultara aceptable al tratarse de una iniciativa de los padres jesuitas y no
de una voluntad personal. De cualquier manera, como hemos visto, las efigies de los

benefactores de la Compaiia abrieron una senda que fue aprovechada por otras 6rdenes.

El tema fue retomado —y reafirmado— de nuevo en el siglo XVIII, en el cuarto concilio
convocado por el arzobispo Lorenzana. En el titulo XIII, “De la sepultura, difuntos y
funerales,” encontramos practicamente lo estipulado durante el tercer concilio. Es interesante
anotar que, en este titulo, capitulo IV, se menciona la preocupacion ante que las personas no

hacian un recordatorio serio de los novisimos o las postrimerias, es decir, pensar en la finitud

509 “Tercer Concilio Provincial Mexicano de 1585”, en Concilios Provinciales Mexicanos, titulo X, cap. VI, 174.
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de la vida y en salvar el alma para evitar el infierno y acceder al cielo.’!* Asi que esta parte
del concilio prohibe el lujo, los convites y los excesos durante los funerales pues distraen al
fiel del verdadero sentido de rememorar a los difuntos: “El enemigo comun ha introducido,
para que nos olvidemos de nuestros novisimos y postrimerias, el lujo y gula en los dias de
entierro con convites, embriaguez y otros gastos superfluos, y ajenos del luto y memoria de
los difuntos; y los parrocos cuidaran de amonestar a sus feligreses para desterrarlos, pues el

verdadero modo de honrar a los difuntos es rogar a Dios por ellos”.>!!

Sin embargo, lo importante para este tema se encuentra en el titulo XIII, capitulo V. En ello
se vuelve a mencionar la prohibicion de hacer sepulcros suntuosos, como también se pide
que no se pongan colgaduras de luto en las iglesias, pues esta distincion sélo corresponde a
las personas reales. Es importante remarcar que el lujo u ostentacion en los actos flinebres es
también criticado en personajes que no son de alto rango social pero que, sin embargo, hacen
ostentacion en los funerales por tener mucho dinero. Este titulo remarca la necesidad de hacer

una clara distincion jerarquica entre los funerales de personajes de alto rango de los que no

lo son. Nuevamente, la mencion de escultura funeraria esta ausente.

Esta prohibido por el papa san Pio V y también por leyes de este reino, el que en las iglesias
se levanten sepulcros de piedra o madera a los difuntos elevando los sepulcros sobre el
pavimento o suelo de la iglesia. Por lo que manda este concilio que los parrocos, seculares o
regulares, que esto permitiesen en sus iglesias sean multados y castigados a juicio del obispo,
y se manda también, que no consientan poner colgaduras o pafios negros en las paredes de la
iglesia u otra alguna de las distinciones que se hacen en los funerales de personas reales, y a
proporcioén en las exequias de los excelentisimos virreyes y obispos en su territorio, porque
se ha notado mucho exceso en la elevacion de algunos timulos de difuntos, sin ser personas
de alto caracter sino tnicamente porque son ricos, y debe conservarse mucho la distincion de
jerarquias, asi en lo eclesidstico como en lo secular, y celebrarse de distinto modo los

funerales de condes, marqueses y sefiores de las reales audiencias, prebendados de iglesias

510 L os novisimos o postrimerias del hombre se refiere a las Gltimas cosas que acontecen al hombre, segun el
pensamiento cristiano catdlico. Estas son: muerte, juicio individual, infierno y gloria. Vid. Jaime Perrera
Calderd, Alabemos al Sefior. Catecismo-misal. Devocionario y cantoral (México: [s.e], 1983), 43.

511 “Cuarto Concilio Provincial Mexicano de 1771”, en: Concilios Provinciales Mexicanos, tit. Xlll, cap. IV, 216.

219



catedrales, que los de otra clase inferior a los referidos, y para poner a los difuntos en cama,
alin en sus casas, es necesaria expresa licencia de los excelentisimos virreyes, presidentes o
gobernadores, pues en las iglesias de ningin modo es justo, y los obispos no pueden conceder
licencia para poner altares en las salas de los difuntos, sobre lo que se les encarga la
conciencia, haciendo comun con todas estas cosas una singularidad que manifiesta al pueblo
la excelencia de la dignidad de la persona difunta.’'?

2.5 La agenciay activacion de la escultura funeraria virreinal. El poder de la vista y

la viveza de la imagen.

Otro punto de comparacion importante entre tradiciones escultoricas de la peninsula ibérica
y Nueva Espana es la diferencia en el uso de materiales para la elaboracion de los bultos
funerarios. En Espafia, el material preferente para éstas fue el alabastro,aunque también se
elaboraron efigies en marmol y en bronce dorado, como las que Pompeo Leoni disefiara para
el palacio del Escorial. Las esculturas muestran la gran destreza de los escultores: los rostros
y manos son anatomicamente proporcionados, con detalles veristas como la representacion
de las venas; la indumentaria de la época es cuidadosamente representada y, aunque
inexpresivos, el realismo individualizado de los rostros suele estar bien logrado.’!® Al

respecto, Cristina Pascual sefiala:

El material que, en un principio, mas se exploto para este tipo de escultura fue el alabastro,
ya que era mas cercano al marmol, en cuanto a su textura y aspecto, sin embargo no llegaba
a poseer la misma calidad, blancura y pureza de éste ultimo. El alabastro tenia algo especial,
otorgaba prestigio a todo aquel escultor que lo labrara, tarea para lo cual se requeria de gran
maestria, y obviamente, de mucha experiencia, puesto que al ser un material duro, su labra
no solo era lenta (lo que encarecia el coste) sino que corria el peligro de ser estropeada al

fallar el escultor y quedar por lo tanto, inservible.’'*

512 “Cyarto Concilio Provincial Mexicano de 1771”, Concilios Provinciales Mexicanos, tit. Xlll, cap. V, 216- 217.
513 Como ejemplo, podemos mencionar las efigies de los condes de Fuensaldafia, donde es posible observar
la destreza de Pedro Praves en recrear a la perfeccion a la pareja (Fig.50) y la efigie de Pedro Cuadrado con su
armadura y al pie su celada.

514 pascual Calzdn, “La escultura funeraria en el Valladolid del Barroco”, 11.
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Cristina Pascual agrega que se tomaba como muestra de destreza y calidad que las efigies
funerarias se labraran en una sola pieza de alabastro. En cuanto al uso de otros materiales —

marmol o bronce— fue menos comun entre las efigies funerarias espafiolas:

Para obras de mayor calidad, aunque de manera excepcional se empleaba el marmol y el
bronce, materiales mas costosos, puesto que permite crear mejor las sombras y matices sobre
su superficie que en cualquier otro. Como dato de interés, el marmol era obtenido de las
canteras de Extremoz (Portugal), cuando todavia pertenecia a la corona espaiiola. Y en cuanto
a la utilizacion del bronce, afiadir que es menos habitual, ya que los artistas espafioles no
estaban acostumbrados a su utilizacion ni los talleres preparados para su empleo. Como caso

excepcional, lo veremos en el sepulcro de los Duques de Lerma en Valladolid.*"

Por otro lado, Carmen Fernandez Ahijado afirma que la madera fue la menos usual para la
elaboracion de la escultura funeraria espafiola, porque, pese a sus ventajas, las cualidades de

este material no eran las mas idoneas para un sepulcro que trataba de inmortalizar la memoria:

La madera se asociaba a transitoriedad. Fue el material mayoritariamente usado para los
grandes timulos de las exequias por su caracter efimero. Sin embargo ofrecia algunas
ventajas sobre los materiales pétreos o metalicos, como era su bajo coste, su facil obtencion
y transporte, su talla rapida y exenta de riesgos de quiebra de la pieza, la posibilidad de labrar
la estatua en un solo bloque y la aplicacion posterior de una policromia y dorado que
proporcionara un mayor realismo y aspecto de riqueza a la figura sepulcral; caracteres que no

convenian al monumento sepulcral pensado para la posteridad.”'

Aunque aqui habria que marcar una diferencia entre las figuras de laicos y las imagenes de
culto.’!” En la peninsula, el uso de materiales finos como el marmol o el alabastro fue, sin
duda, un simbolo de estatus, pero ademas permitid diferenciar visualmente las efigies de los

sepulcros de las de los santos que, pese a ser de madera, no se tenian por transitorias. Las

515 pascual Calzdn, “La escultura funeraria en el Valladolid del Barroco”, 12.

516 Carmen Fernandez Ahijado “Una escultura funeraria infantil de madera en el instituto Valencia de don
Juan”, Archivo Espaiiol de Arte 76: 303 (2003), 319.

517 pgradezco a la doctora Denise Fallena esta idea que me aclaré profundamente el porqué de la factura de
estas esculturas.
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efigies funerarias novohispanas comparten los procesos de manufactura, materiales y
técnicas de la escultura religiosa hispéanica. Es decir, se produjeron iméagenes de bulto
redondo y medias tallas a partir de embones. También se aplicd el uso del dorado y la
policromia, aunque entre las efigies funerarias ciertamente se observan diferencias: pocas
tienen aplicaciones de materiales adicionales, siendo la colocacion de ojos de vidrio el
elemento mas notable, sobre todo en nuestras tallas funerarias del siglo XVIII. No
encontramos, en cambio, el uso de imagenes vestidas o de candelero, aiin cuando su uso se

habia extendido para la imagineria devocional.

Aunque también en Espafia existieron algunos bultos tallados en piedra y madera
policromados, me parece pertinente enfatizar de nueva cuenta que en la tradicion escultorica
de tallas funerarias en Nueva Espafia se caracterizd por esta preferencia de la madera
policromada, precisamente por la “viveza” que puede otorgar la imagen terminada. Pero fue
esta misma caracteristica lo que acarre6 una valoracidon negativa cuando el canon artistico
que se formo en la Italia en el siglo XVI rechazé su “exceso de naturalismo”. David
Freedberg refiere que las esculturas de terracota pintada de Guido Manzzoni, hechas con
“moldes vaciados de personas vivas y muertas” y a las que se consideraba poseedoras de una
“semejanza absoluta en el reino de la ilusion de vida,” cayeron en desuso para ser sustituidas

por obras de “mayor expresion emocional”.

El tipo de escultura representado en forma elevada por las obras de Manzoni rapidamente vio
menguado su estatus candnico en la Italia a lo largo del siglo XVI cuando abundaron las
discusiones sobre el tema del estatus y el rango de la historia del arte. Sin embargo, hacia la
misma época vemos en Espafa el vigoroso crecimiento de un género similar. La escultura
espanola policromada en piedra y madera nos proporciona ejemplos constantes de la

continuidad que se percibia entre viveza y la cualidad de parecer real.’'®

Freedberg se refiere a la escultura devocional, sobre la que agrega: “a veces se vestian las
esculturas con ropas de verdad o se incrustaban adornos reales —flores, por ejemplo, o coronas

con joyas— en orificios o hendiduras practicadas a proposito para este fin; pero, con mayor

518 Freedberg, El poder de las imdgenes, 279.
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frecuencia, eran las ricas y multiples capas de policromia las que producian la vision de una
vida real y con aliento, pues ésta era exactamente la finalidad de tales esculturas”.>!® Este
realismo exacerbado que conmovia a las miradas devotas de los fieles fue lo que expulséd
tanto a la escultura espafiola como a la novohispana del canon de las “manifestaciones

estéticas elevadas”.

La escultura funeraria novohispana no puede competir con las calidades de las esculturas
peninsulares si el juicio se funda sobre el ideal que privilegio el uso del marmol, el apego a
las proporciones clasicas y la capacidad expresiva de los rostros. En el caso espafiol, las
imagenes de culto fabricadas en madera policromada y, con frecuencia, ataviadas con ricos
vestidos, fueron escasamente valoradas como arte. Como ha mostrado Marjorie Trusted, los
juicios negativos se fundaron en gran medida en el uso del color y en un realismo que
resultaba incomodo a la mirada protestante. Resultan reveladoras las palabras del viajero
Richard Ford (1796-1858), quien se quejaba del abandono de los cdnones de la antigiiedad y
la similitud que guardaban las imagenes policromadas con un “cuerpo muerto”: “The
imitation is so exact in form and colour, that it suggests the painful idea of a dead body,
which a statue does not. But no feeling for fine art or good taste entered into the minds of

those who set up those tinsel images ”.>*°

El argumento no era nuevo. Gottfried Herder recoge en una disertacion sobre el uso del color
en la escultura en el libro de Friedrich Riedel (1742-1786), Teoria de las Bellas Artes y las
Ciencias (1767), que sostiene lo siguiente acerca del color en la escultura: “A través del color
la semejanza se hace demasiado grande, la semejanza demasiado semejante, incluso idéntica
con la naturaleza, cosa que deberia ser evitada. En la distancia, la estatua pintada podria

incluso tomarse por un ser humano viviente, aproximarse uno hacia ella”.>?!

519 Freedberg, El poder de las imdgenes, 280.

520 Citado por Marjorie Tusted, Spanish Sculpture. Catalogue of the Post-Medieval Spanish Sculpture in Wood,
Terracotta, Alabaster, Marble, Stone, Lead and Jet in the Victoria and Albert Museum (London: Victoria and
Albert Museum, 1996), 3.

521 Fiedrich Riedel, Teoria de las Bellas Artes, 1767, citado por Gottfried Herder, Escultura. Algunas
observaciones sobre la forma y la figura a partir del suefio pldstico de Pigmalion (Valencia: Universitat de
Valencia, 2006), 71, nota 24.
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Pero las caracteristicas plasticas que encontramos en la mayoria de piezas de nuestro corpus
—ojos, dotacion de mirada y policromia— se asociaron también con la activacion de estas
efigies. En este sentido, todo lo anterior lo podemos relacionar con la eficacia que produce
esta “tecnologia del encantamiento” que enriquece la agencia que el propio difunto y los
espectadores externos recibirian como mensaje y que provocaba una respuesta determinada.
De ahi que se diera tanta relevancia a la policromia, en especial a la del rostro, para aparentar
estar vivas, tal como explicita un contrato para una serie de virgenes talladas por Montaiés

para un convento chileno. Segun sefiala Freedberg:

todas ellas debian mostrar en sus rostros “tal expresion que parezca que miran a quienes estan
cerca de ellas, quiza elevandole sus plegarias”. “Estar viva”... “mirando a quienes estan
proximos”... “con los ojos abiertos”... “como si hablara”... “reprochandole su sufrimiento”:

metaforas como estas anuncian mas que ninguna otra como la respuesta se basa en el intento

de reconstituir la vida de la forma representada.’*

Ya hemos notado en los capitulos anteriores como las efigies de Felipe II, Felipe IV y el
conjunto de la de familia Retes Lagarche fueron descritas como “con viveza” y que “parecia
que estaba vivo”. La “viveza” de estas esculturas orantes —dada por la policromia mas que
por el realismo de la talla— permiti6é que estas efigies fueran percibidas como similares, es
decir que despertaran empatia. Pero las expresiones sobre la vitalidad que transmitian no
expresaba Unicamente una pretension mimética de caracter estético, sino que revelan el
estatuto de estas imagenes. Su empleo vincula a estas esculturas con la tradicion de las vera
effigies. Aunque la tridimensionalidad tiene otras implicaciones, la coincidencia en estas
denominaciones no es casual si tomamos en cuenta que se trata en ambos casos de
manifestaciones pictdricas y que eran realizadas por los mismos maestros pintores. Javier

Portus ha hecho notar al respecto.

Una serie de términos empleados en la Espafia de esa época para referirse a los retratos en
general desvelan algunos rasgos de la naturaleza de estas piezas y sirven para intuir la

distancia que separaba una Vera effigies de cualquier otro tipo de representacion sagrada. Se

522 rreedberg, El poder de las imdgenes, 281.
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trata de palabras relacionadas con el verbo ‘vivir’, cuya importancia radica en lo muy

frecuentemente que aparecen en la cercania de las menciones a este tipo de cuadros.’*

Tras examinar fuentes literarias y documentales en las que se hace referencia a los retratos

de venerables y santos, Portus rescata expresiones como:

Al cadaver le pint6 “muy al vivo” un artista y sus devotos pusieron su retrato “al vivo” junto
a su sepultura; para elogiar al autor de una biografia de su tio, Jeronimo Batista de Lanuza
afirma que “mas al vivo nos pinta V.P. a mi tio en esta historia, que lo huvieran hecho el
pincel, y el buril”; los carmelitas desean una imagen “al vivo y propia” de san Juan de la

Cruz; de fray Juan de la Magdalena se hicieron varios retratos “y algunos tan al vivo, que

vive en ellos la memoria de su original”.**

Como senala el mismo autor, las citas —entre las que bien podriamos incluir las referencias a
las efigies de los reyes en los timulos novohispanos—, “son citas repetitivas, que aisladas
quizd no sean muy significativas, pero cuya importancia radica precisamente en su
abundancia, que permite asegurar que existia una relacidon entre retrato y “viveza” que va
mas alla de la pura formula de caracterizacion estética”.’>> Aunque en la mayor parte de los
casos estudiados por Portus la santidad estaba involucrada, la prohibicion para proclamar la
santidad de una persona antes de que fuera reconocida por Roma llevo a que las referencias
consideraran también a “venerables” a los que no se les abrieron causas de canonizacion,
pero que eran honrados al interior de sus instituciones por considerarse como modelos

ejemplares.

La funcion sustitutoria de este tipo de imagenes se producian en varios niveles distintos. El
mas profundo —ya lo hemos visto— consistia en una transmision de los poderes devocionales
o taumaturgicos ligados al “original”. A otro nivel mas inmediato, los retratos actuaban como
recordatorio de una vida y una personalidad considerados ejemplares, que estimulaban al fiel

a su imitacion [...]. A veces, sin embargo, los escritores subrayan que el tipo de edificacion

523 Javier Portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el siglo de Oro”, 174.
524 portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el siglo de Oro”, 174.
525 portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el siglo de Oro”,174.
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religiosa que se obtiene de los retratos procede de la posibilidad que tienen quienes los ven

de consolarse con la falta del modelo.>?

El uso de las imagenes como consuelo después de la muerte —“sea pues algun alivio para los
que no gozamos de su presencia, ni de su vista, el poder registrar su semblante”— es también
un lugar comun en las referencias. Este encuentro se hacia posible gracias a la frontalidad de
la mirada, una cualidad que, como senala Hans Belting, aportaron los retratos de la Edad

Moderna:

El rostro frontal que busca nuestra mirada (del mismo modo como lo haria un cuerpo vivo en
el trato con el espectador) es en cierto modo una mascara que se separ6 del cuerpo gracias a
la copia en pintura. Detras del retrato se oculta un rostro mortal, con el que debemos
establecer comunicacion a través del medio, a través del rostro pintado. El retrato no es un
documento, sino un medio del cuerpo en el sentido de que exhorta al espectador a

participar.®?’

Gracias a este “segundo cuerpo que ocupa el puesto del cuerpo verdadero”, la persona
“representada in absentia” podia no “Unicamente atraer la contemplacion, sino también ser
reconocido por medio del recuerdo y de ruegos por la salvacion del alma”.>?® De lo anterior
se desprende que la mirada fue uno de los elementos de mayor relevancia para la funcion de

estas imagenes sustitutas, ya sea que se tratara de pinturas o esculturas.

Tanto David Freedberg como Alfred Gell apuntan que en varias tradiciones culturales, pintar
a las imagenes con viveza, incluir ojos pintados o de cristal, dotarlas de vestimenta, joyeria
o pelucas fue una forma comun de consagracion o activacion. En especial en el caso de las
esculturas que pertenecen a un contexto religioso, la efigie necesitaba consagrarse para que
fueran habitadas por una esencia o sustancia divina que las hacia no sélo sacras, sino que

también las constituia como algo vivo, un doble de lo que representan.>*® En el caso del

526 portus Pérez, “Retrato, humildad y santidad en el siglo de Oro”, 175.

527 Belting, Antropologia de la imagen, 156.

528 Belting, Antropologia de la imagen, 156.

529 Freedberg, El poder de las imdgenes, 107. Gell, Arte y agencia, 159-163.
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corpus escultorico con el que contamos, todas las piezas estan dotadas de ojos pintados y, en
el caso de las esculturas del siglo XVIII, se les colocaron ojos de cristal, con lo que también

se les dio una mirada, es decir, se les dio una orientacion hacia donde mirar.

En efecto, al ser estas esculturas las imagenes de un segundo cuerpo, estas debieron ser
dotadas no sdlo de agencia y funcionalidad, sino que fueron contextualizadas por medio de
acciones que las sacralizaran para estar en los espacios a los que fueron destinadas. Yo
quisiera proponer el término “ritualizar” a cambio de sacralizar, pues este ultimo término es
mas conveniente para las imagenes sagradas. El “ritualizar” estas imagenes, tengo para mi,
constaria en darles, por medio de determinadas acciones, cabida dentro de los espacios
sagrados con las que la escultura funeraria tendré su lugar y por consecuencia la imagen del

difunto también tendria presencia.>°

Investir o dar “vida” a una imagen se entiende, segin Freedberg, como la etapa final que se
da a una escultura, e inaugura a su vez, su nuevo estatus: “Es la etapa final porque se realiza
cuando se dan los toques finales a la estatua, pero también inaugura el nuevo estatus de la
imagen, porque esta es colocada en un santuario o en otro entorno sagrado. Como todos los
ritos de consagracion, es a la vez un rito de fin y de comienzo, en esencia, marca la transicion

de objeto inanimado hecho por el hombre a objeto con vida”.>3!

Existe un efecto o agencia asociada a la mirada. Alfred Gell ha detectado el “poder” que la
vista dada a las imagenes puede otorgar a su observador. Para este antropologo, ciertas
deidades, idolos o imdgenes ejercen una especie de bendicion a su observante como lo
constatd en imagenes sagradas de la India, a este efecto se le llaman “darshan” o bendicion
por medio de los ojos. Esta relacion me parece que puede estar presente entre la escultura

orante y lo que observa; es decir, la presencia divina en el altar mayor. Gell propone que la

530 son ritos todas las conductas corporales mds o menos estereotipadas, a veces codificadas e
institucionalizadas, que se basan necesariamente en un conjunto complejo de simbolos y creencias. Los ritos
funerarios, comportamientos variados que reflejan los afectos mds profundos y supuestamente guian al
difunto en su destino post mortem, tiene como objetivo fundamental superar la angustia de muerte de los
sobrevivientes. Louis Vincent Thomas, La muerte. Una lectura Cultural (Madrid: Paidos Studio, 2006), 115.
531 Freedberg, El poder de las imdgenes, 107.
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mirada es una manera de contacto, es una forma de sustituir el tacto; es mas, la vista va hacia
dos sentidos, se dirige de la imagen hacia el espectador y de éste hacia la imagen sagrada:
“El ver es un avanzar de la mirada hacia el objeto. La vista lo toca y adopta su forma. El tacto
es la conexion definitiva por la que lo visible se resigna a ser aprehendido. Mientras el ojo
toca el objeto, se comunica la vitalidad que late en é1”.53

Basandome en las ideas anteriores, me parece que un fenomeno analogo de contacto por la
vista sucede con los ejemplos de nuestro corpus escultorico. Por un lado, si asumimos que
estas esculturas orantes son un “segundo cuerpo” de los fallecidos, como he dicho, éstas estan
orientando su vista hacia la presencia de lo sagrado, pero también la presencia divina en el
altar mayor “mira” hacia esa escultura, donde ese “segundo cuerpo” es tocado por la
presencia sagrada. No debemos olvidar que para la época contrarreformista y gracias al
Concilio de Trento ( 1545-1563) el culto a la eucaristia se impulsé fuertemente ante el ataque
y la herejia del movimiento protestante que negaba la presencia de Cristo en la sagrada
forma.>33 Me parece relevante hacer la apreciacion de que en esta relacion de la escultura que
mira hacia el altar; también encontramos el proposito de la época, de enaltecer el culto a la
eucaristia como el centro de la santa misa. No estd demas considerar que en la sesion XXII
del Concilio de Trento, 17 de septiembre de 1562 definio: “El decreto sobre el sacrificio de
la Misa, definiéndose éste como verdadero y auténtico sacrificio. Es el verdadero sacrificio
de expiacion por los vivos y los muertos”.>3* Es notable entonces que, si la escultura orante
es un “doble cuerpo” del finado, entonces éste opere como una extension del fallecido que le
permite recibir los dones del sacrificio de la misa y en este sentido “estar presente y en

comunion” con la presencia real de Cristo:

El verdadero sacrificio de expiacion que, en esa genuina comunidad intercomunicativa que

para el catolicismo es la comunidad de los fieles, opera por vivos y por muertos, pero un

532 Alfred Gell comenta que el proveer de ojos a las imdgenes es un acto de animacién de las mismas y que
remite a que estas tienen “interioridad”, es decir, poseen mente e intenciones. Gell, Arte y agencia, 159-180.
533 Soledad Gémez Navarro, “La eucaristia en el corazén del siglo XVI” en: Hispania Sacra (Madrid: Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas), 14. Calvino no creia en la presencia real de Cristo en la sagrada forma,
mientras que para Zwiglio, la ostia solamente era un simbolo externo.

534 Soledad Gomez Navarro, “La eucaristia en el corazén del siglo XV1”, 498.
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sacrificio que es representacion, memoria y aplicacion del realizado en la cruz, e
identificandose el sacrificio de la cruz y el de la misa [...]. Se entiende por comunion, palabra
procedente de la latina communio, y ésta a su vez correspondiente a la griega koinonia
designante de accion de unir y participar, la unién de las personas con Dios. Desde la

perspectiva eucaristica, significa la participacion de los fieles en el cuerpo y la sangre de

Cristo, aunque también tiene connotacion de union con la iglesia.>

Pero hay algo también importante en cuanto al contexto de la mirada y es que esta accion,
segun Gell, el intercambio de la mirada provee de animacién a la imagen: “La animacion
proviene de ese intercambio ocular porque, aunque no adoptemos una perspectiva mistica
ante las imagenes, seguimos teniendo derecho a describirlas con verbos de accion como
“mirar”, “sonreir”, “gesticular”, etc”.>3¢ La mirada del dios al adorador confiere la bendicion
del primero, mientras que este ya ha dirigido la suya para tocar a la deidad. El resultado es la
union con el dios, una integracion de consciencias de acuerdo con la interpretacion religiosa.

De esta forma, la escultura orante, al estar en contacto con la mirada de lo divino, ésta recibe

la agencia de “bendicion y animacién” que la presencia sagrada le otorga.

Asi mismo, infiero que estos actos de dotar vista y orientacion, fueron a su vez maneras de
socializar a una figura que hara de un cuerpo permanente que, si bien, recibe la mirada de lo
divino, también interaccionard con la feligresia que ora y de la cual también el difunto-
escultura recibe los beneficios de las plegarias y de las propias celebraciones liturgicas. De
esta manera, siguiendo a Gell, la imagen se transforma en una “persona” con agencia. De
esta forma, puedo adelantar hasta aqui que la agencia o accidn principal de estas esculturas
orantes recae, primero, sobre el propio difunto al darle un cuerpo sustituto que le permite
interaccionar con su comunidad y con lo divino. Segundo, la agencia de la presencia divina
recae también sobre el difunto-escultura en una especie de escenario en donde las miradas de

lo divino y lo terrestre se enlazan para tocarse. Usando el término de “personalidad

535 Soledad Gomez Navarro, “La eucaristia en el corazén del siglo XV1”,502
536 Gell, Arte y agencia, 163.
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distribuida” de Alfred Gell, estas esculturas orantes son extensiones de las personas que

representan:

En cuanto a pacientes (espectadores), sufrimos el efecto de una agencia que median las
imagenes de nosotros mismos porque, como personas sociales, estamos presentes no solo
en nuestros cuerpos individuales, sino en todo lo que alrededor nuestro testimonie nuestra
existencia, nuestros atributos y nuestra agencia [...] No estamos acostumbrados a pensar
en las imagenes-retratos, etc- como fragmentos de la gente, como extremidades por

expresarlo asi.**’
2.6 La escultura funeraria como representacion del alma y de un cuerpo glorioso

Con base en las observaciones anteriormente expuestas, es posible conjeturar que estas
esculturas pueden representar no solo sustitutos de los cuerpos en descomposicion, sino a las
almas o cuerpos gloriosos a la espera de la Jerusalén Celeste. A través de los siglos y las
diferentes culturas, el alma ha sido representada de varias formas. En el estudio que Horst
W. Janson ha hecho acerca de la representacion del alma en el medioevo, menciona que
ciertamente las representaciones de ese ente abstracto comenzd a plasmarse con elementos
volatiles, por ejemplo, mariposas, pajaros, libélulas, entre otros, pues la tradicion judeo
cristiana, absorbio parte de la tradicién helénica en cuanto a la concepcion y la representacion

del alma.>38

Hacia el afio 1100, se aprecia el desarrollo més conocido sobre la imagen del alma en el
cristianismo medieval. Se trata de la representacion por medio de un nifio recién nacido que
sale por la boca de los difuntos. Esta iconografia se basa, segun nos dice Janson, en una
concepcion muy temprana: “la justificacion teologica para la representacion del “alma-nifio”

puede trazarse desde los comienzos de la era cristiana. En lo comienzos del segundo siglo,

37 Gell, Arte y agencia..., 144.

538 Janson menciona un ejemplo en la catedral de San Marcos, Venecia, donde se observa un pasaje del
Génesis, la creacién de Adan: “el Sefior empuja una réplica de Adan alado como una mariposa en miniatura
en contra del cuerpo inanimado del mismo Adan”. El estudioso apunta que en otras escenas donde se anima
el cuerpo de Adan, se representa un rayo de luz o un pajaro como representacion del anima o pneuma. Horst
W. Janson, “The image of the human soul in medieval funerary art”, en Arte Funerario. Coloquio Internacional
de Historia del Arte (México: UNAM-IIE, 1987), 92-93.
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en el dia de una muerte individual puede ser referido como su “muerte natal”, donde la muerte
del cuerpo era el principio de una nueva vida, de un tipo de nacimiento”.>* Los ejemplos de
esta representacion datan desde los primeros afios del siglo XII en Bizancio. Estas
representaciones son variadas, por ejemplo, en un mosaico que representa a la dormicioén de
Maria, en Matarrona, Palermo, se puede observar a Jesus recibiendo el alma de su madre en

forma de un bebé¢ arropado pero con el rostro de la misma Maria.

Solo un par de siglos mas tarde el alma adquiriria su caracter adulto. El autor comenta en su
obra una crucifixion que se encuentra en el Museo de Arte de Indianapolis, en la que se puede
observar una formula de representacion del alma con las mismas caracteristicas de los orantes
que venimos comentando a lo largo de este texto. Esta obra italiana, fechada hacia el siglo
XIV, muestra a Jesus en el momento de expirar; a los lados se encuentran los ladrones con
los que el redentor fue crucificado. A la izquierda de Jesus se encuentra el mal ladron, de su
boca sale su alma que es tomada por un demonio. A la derecha, el alma del buen ladrén es
llevada por un par de angeles entre mantas. El alma del personaje se mira arrodillada y en
postura orante. En este caso, ambas representaciones de almas se muestran como la pequefia

figura de un adulto y no en forma de nifio (fig.104).

Janson menciona que estas imagenes también aparecen en algunos sarcofagos. En la abadia
de San Alberto, cerca de Bérgamo, se muestra en los restos de un sarcéfago a una alma
tomada por un angel que es presentada a Jestis en majestad. Como sucedera posteriormente
en las obras flamencas con donantes, los ejemplos existentes de sarc6fagos con un alma
mostrada en la gloria, pueden referirse a la efigie de donantes cuya imagen se asocia a lo
divino. De este investigador, retomo dos posibilidades que no se compromete a resolver: la
primera es que estas imagenes son las almas de los donantes que se encuentran gozando de
la gloria de Dios, a manera de un premonitorio deseo piadoso, aun cuando incluso el donante
se encuentra con vida. La otra es que representa el cuerpo y el alma triunfal del donante ante

el Juicio Final en que serdn separadas las almas de los justos de las de los pecadores.>*

539 Janson, “The image of the human soul in medieval funerary art”, 93.
540 Cfr. Janson, “The image of the human soul in medieval funerary art”, 95.
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Me parece que ambas posibilidades estan incluidas una en la otra. Como hemos visto en el
caso de la escultura orante de la Nueva Espafia, su contexto nos habla de la posibilidad de
que estas representan a los mismos donantes en un futuro de ultratumba esperado, esto es,
que se les escenifica en plena gloria, en cuerpo y alma. En el caso de la escultura funeraria
novohispana, la mayoria se coloc6 después de varias décadas del fallecimiento de los
donantes efigiados, pues por lo general las esculturas fueron mandadas a elaborase o
colocarse por el deseo de terceras personas. Tenemos pocos ejemplos en la Nueva Espafia en
el que el deseo de los mismos donantes de mandar a elaborar su propia efigie en vida (el caso

de Pedro Caballero, por ejemplo) fuera explicito.

Las figuras de los donantes arrodillados son para mi, como ya lo ha acuiado Rosa Alcoy,
“anticipaciones del paraiso”, pues como afirma, “la representacion de los donantes ante las
figuras sagradas, que son objeto de devocion no es en ningin caso banal. En realidad
proporciona soluciones graficas aptas para plantear y difundir la posibilidad del acceso
merecido de algunos seres humanos al Paraiso”.’*! De esta forma, para Rosa Alcoy, la obra,
pintura o en nuestro caso la escultura funeraria de donantes, concentra y es un medio para
participar en los principales misterios de la fe, es un medio “virtual” de prefigurarse a si
mismo: “anticipar su virtual acceso al Paraiso, al mostrar su fe, su mucha fe en los principales

misterios del Cristianismo y, de modo, particular, en la historia que lo sostiene”.>#?

Otra de las fuentes a considerar es sin duda el libro apologético La Ciudad de Dios. San
Agustin, dedica una buena parte a debatir la manera en la que los cuerpos han de lucir en el
momento de la Resurreccion y por tanto su presencia en la gloria eterna. La discusion se
centra en defender el dogma cristiano de la resurreccion ante la descalificacion de la misma.
El problema de la Resurreccion se discute alrededor de quiénes y en qué forma han de
resucitar de entre los muertos. La pregunta fundamental a contestar es ;cudl es el aspecto que

tendran los cuerpos resucitados?. En términos generales, el santo de Hipona contesta que los

541 Rosa Alcoy, Anticipaciones del Paraiso, 13.
542 Alcoy, Anticipaciones del Paraiso, 18.
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cuerpos de las personas no perderdn ningiin miembros o parte, aunque la haya perdido en

vida, y estaran en la edad perfecta en la que muri6 Cristo:

Todos, pues, resucitaran tamafios en el cuerpo como fueron o habian de ser en la edad de la
mocedad, aunque nada importara que sea la forma del cuerpo de nifio o anciano, en donde no
ha de haber ni quedar flaqueza o imperfeccion alguna, ni del alma ni del mismo cuerpo. De
suerte que cuando alguno quiera porfiar que todos han de resucitar en aquel modo y

proporcion de cuerpo en que murieron, no hay para qué quebrarse la cabeza en

contradecirle.>*’

No quiero asegurar que los imagineros que ejecutaron estas esculturas orantes se hayan
basado in sensu estricto en lo dicho por san Agustin. Sin embargo, llama la atencioén que, en
alguna medida, el aspecto de estas imagenes corresponda con lo expuesto hasta aqui. En las
efigies orantes se ha plasmado el aspecto que cercanamente tuvieron los individuos cuando
estuvieron vivos. Llama mi atencion, por ejemplo, lo notado por Eugenio Noriega en cuanto
a la escultura del capitdn Manuel Gonzalez, ubicada en el presbiterio de la parroquia de
Santiago Apostol, Huichapan. A pesar de que don Manuel Gonzalez muri6 de 72 afios, “se
le representd mas joven”.>** Esto nos hace recordar lo que el mismo san Agustin refiere en
cuanto a su mencion del “cuerpo espiritual” como la unién armoniosa del alma y de un cuerpo

en perfecta medida y hermosura que sera inmortal y bienaventurado:

Consideradas y expuestas todas estas razones, segiin lo exigen nuestras débiles fuerzas
intelectuales, se deduce expresamente esta conclusion. Que en la resurreccion de la carne que
ha de haber para siempre, la grandeza de los cuerpos tendra aquellas medida y tamaio que
tenia la razon naturalmente impresa en el cuerpo de cada uno para perfeccionar la juventud,
o la que tenia cuando estaba ya perfecta, guardando también la forma y disposicion de todos

los miembros su conveniente proposicion y decoro.’*

543 San Agustin La ciudad de Dios (México: Porrua, 2014), 697.

544 Eugenio Noriega Robles, “La estatua orante de don Manuel Gonzalez de Ledn, en la iglesia parroquial de
Huichapan, Hidalgo”, 34.

545 San Agustin, La ciudad de Dios, 701.
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Nuestro corpus escultdrico muestra una serie de piezas que representan a hombres y mujeres
arrodillados en actitud de orar. Estos personajes son mostrados en su etapa adulta. Quiza esto
se deba a que dichas esculturas se mandaran a ejecutar en consonancia de mostrarlos en su
mejor momento y no en su etapa de decrepitud. Me parece que estas piezas pudieran
corresponderse con lo dicho en algunas fuentes religiosas y artisticas que proponemos a

continuacion.

Estas esculturas se representan como si de individuos vivos se tratara pues, como hemos
visto, el tratamiento del encarnado subraya el sonrojamiento en las mejillas, tal como vemos
en el caso de las esculturas de Melchor de Covarrubias, Melchor de Cuellar, sor Maria de la
Cruz y Buenaventura Medina Picazo. Pareciera que esta observacion fuera poco relevante,
sin embargo, debemos recordar lo que el dogma cristiano ensefia sobre la muerte. En el
Nuevo Testamento me parece clave el pasaje en el que Jesus se confronta con los saduceos,
una tribu que no creia en la resurreccion: “Y respondiendo Jesus, les dijo: estdis en un error
y ni conocéis las escrituras ni el poder de Dios. Porque en la resurreccion ni se casaran ni se
daran en casamiento, sino que seran como angeles en el cielo. Y cuanto a la resurreccion de
los muertos, ;no habéis leido lo que Dios ha dicho: Yo soy el Dios de Abraham, el Dios de

Isaac y el Dios de Jacob? Dios no es Dios de muertos, sino de vivos” (Mateo 22, 29-32).

Me parece que esta primera fuente se pudo recrear en estos personajes que se simularon
estando vivos. Recordemos que en el caso de las esculturas de los Retes Lagarche en el
templo de San Bernardo, a los que hicimos referencia anteriormente, se aluden a ellas como
“quatro vivas”. No me parece entonces una mera caracteristica complementaria el que el
artista de a estas esculturas un sonrojado, pues a estos donantes se les representa en cuerpo y

alma, tal y como fueron.

Una importante clave que reafirma lo que aqui propongo se encuentra en una serie de
pequenias esculturas que representan las cuatro postrimerias del hombre y que pertenecen a
la Hispanic Society of América. El artista boliviano Manuel Chili ejecuta hacia 1775 esta
serie que representan a la muerte, el infierno, el purgatorio y la gloria (fig.105). La manera

en la que fueron ejecutadas nos hace apreciar un fuerte contraste entre ellas. La muerte se
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presenta como un esqueleto agusanado, el condenado al infierno es un personaje de piel roja
intensa que grita, furioso y encadenado. El contraste que me interesa hacer notar esta entre
la representacion del purgatorio y la gloria (figs.106 y 107). Por un lado, el condenado al
purgatorio se representa como un hombre macilento, consumiéndose en las llamas de su
suplicio, de carnes pegadas a los huesos, palido, con lagrimas en los ojos y en actitud de
suplica. En contraparte, la gloria fue representada por el artista como un joven regordete,
ataviado con ricos ropajes, entre las nubes, con ojos elevados al cielo, en actitud orante y de

piel sonrojada, como nuestros donantes y como algunas representaciones de santos.

Otro ejemplo que quiero resaltar es un cuadro que se encuentra entre las colecciones del
Museo de Arte Religioso de Santa Moénica, Puebla. Se trata de un 6leo que fue ejecutado a
manera de exvoto, probablemente en el siglo XVIII, para agradecer un milagro hecho en
favor de la monja Jacinta Maria Nicolasa del Sefior San José, por intercesion de la Virgen de
Guadalupe. La monja habia sido curada milagrosamente de una enfermedad terminal y, como
dice la cartela incluida en el lienzo, una imagen de la guadalupana tocada al original produjo
la sanacion confirmada por el religioso Domingo Pantaleén de Abreu. Es interesante la
escena pues la religiosa se encuentra arrodillada en postura orante ante la imagen de la
guadalupana, ademas, la escena se desarrolla en medio de una espesura de nubes, en lo que
se puede considerar la gloria. Una vez més, la monja presenta el sonrosado de los seres que

se encuentran en lo celeste (fig.108).

Volvamos a la comparacion de nuestras esculturas. En general podemos entonces ver que
algunas de las esculturas orantes aqui mostradas pueden ser tomadas también como
representaciones de los mismos donantes en la gloria. Similares aspectos ocurren en nuestras
piezas de estudio que, como vimos en la seccidon anterior, se simulan estar también en la
gloria o bien, como ya he dicho, en la Jerusalén celeste. Veamos pues, que el tratamiento de
esculturas como la de Melchor de Covarrubias, Melchor de Cuellar, Maria de la Cruz y
Buenaventura Medina y Picazo son practicamente iguales a la de la pequefia esculturilla de

Manuel Chili.
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Fig.104 Crucifixion. Barnaba da
Modena. Siglo XIV. Propiedad
del Museo de Arte de
Indianapolis. Foto: James E.
Roberts

Fig.105 Representacion
de las cuatro
postrimerias del
hombre. Manuel Chili.
Bolivia, 1775. Hispanic
Society of América.
Foto: Alejandro Vega.




Fig.106 Alma en el purgatorio. Manuel Chili,
Bolivia, 1775. Hispanic Society of América.
Foto: Alejandro Vega.

Fig.107 Alma en la Gloria. Manuel Chili, Bolivia,
1775. Hispanic Society of Ameérica. Foto:
Alejandro Vega.




Fig.108 Ex voto de Jacinta Maria
Nicolasa ante la Virgen de Guadalupe.
Siglo XVIII. Foto: Cortesia del Museo
de Arte Religioso; Ex convento de
Santa Monica.
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Fig.110 La Gloria. Tiziano. Oleo sobre tela. 1551-1554.Imagen propiedad del Museo
Nacional del Prado.



Otra clave para confirmar lo que aqui quiero demostrar, es decir, que la escultura orante
novohispana son representaciones de seres humanos en la gloria, son algunas de los escasos
emblemas de timulos funerarios de reyes espafoles. Victor Minguez ha hecho un trabajo
exhaustivo en la comprension de los diversos emblemas de dichos timulos, en especial, de
los timulos levantados en México y Peru para los reyes Felipe IV y Carlos II. En el caso de
los emblemas del timulo dedicado a Felipe IV que se encuentran en la obra de Isidro Sarifiana
publicada en 1666, Victor Minguez analiza un emblema en el se muestra un esqueleto sobre
la tumba, el cual es observado por el mismo rey entronizado. En el cielo, se muestra una
corona en un rompimiento de gloria, que se interpreta como el alma del rey entrando al cielo.
Victor Minguez nos dice al respecto: “Pero el mas interesante de todos era el que mostraba a
Felipe IV mediante una triple representacion: sobre la tumba, mutado en esqueleto —Nihil—,

vivo, sentado en el trono —Magnus—, y ya en el cielo, metaforizado en una corona —Maior”.>4¢

En el caso del impreso escrito por Agustin de Moya para las exequias de Carlos II que relatan
las honras hechas en la catedral de México los dias 26 y 27 de abril de 1701, se grabaron una
serie de emblemas que involucraban la imagen de Carlos II y lo vinculaban con el sol y su
eclipsamiento. Victor Minguez relaciona esta analogia, del eclipse solar, con la decadencia
de un imperio espafiol sin heredero alguno, pues el ultimo Habsburgo dejara el trono en

disputa.>*’

En uno de los emblemas hechos para este timulo, resalta uno que muestra el
cuerpo de Carlos II sobre la tumba, mientras que en un rompimiento de gloria se observa al
mismo monarca, en un tamano pequefo, de rodillas y en postura orante (fig.109). Al respecto,
nos dice Victor Minguez: “Pero el jeroglifico mas interesante por evocar de nuevo el doble
cuerpo del rey contraponia al cadaver real la figura del monarca reinando en la gloria.
Acompanaba al cuerpo yaciente el lema Hic iacet, y a su alma coronada Hic regnant”.>*® En
efecto, de acuerdo con lo dicho por Minguez, la presencia de la teoria de los dos cuerpos, al

cual ya hicimos referencia en el capitulo correspondiente, muestra el cuerpo fisico de Carlos

IT sobre la tumba, sin embargo, el cuerpo glorioso, el que no ha de morir y descomponerse,

546 Minguez, “Los dos cuerpos de Carlos 11”, 80.
547 Minguez, “Los dos cuerpos de Carlos 1", 81.
548 Minguez, “Los dos cuerpos de Carlos 11", 83.
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se haya en el paraiso. Asi interpreto también a nuestro corpus escultérico. Estas esculturas,

para mi, representan esos cuerpos gloriosos tal y como se muestra en el emblema referido.

En su trabajo La invencion de Carlos I, Minguez nos da la pauta que refuerza la idea de que
las esculturas orantes de este estudio son representaciones conectadas con la vision de lo
celeste. En el emblema presentado anteriormente, Carlos II estd arrodillado en un
rompimiento de gloria, pero no es la Uinica representacion del monarca en donde se le asocia
con lo sagrado. Carlos II se encuentra de manera orante ante la Virgen de la Almudena en un
lienzo de 1698 que se encuentra en la Catedral de Cuzco. Victor Minguez refuerza lo dicho
en su momento en el capitulo dedicado a la imagen de los orantes. Tanto en las
representaciones de Carlos II como de otros reyes y reinas que se hacen retratar ante la
Virgen, los Santos o Cristo, existe un escenario de lo verosimil al ver al personaje ante lo
sagrado orando. Sin embargo, existe ese espacio al que el investigador llama el espacio de la
vision: “La virgen y los reyes habitan en un espacio mitico poblado de mariofanias y
taumaturgias, siendo las miradas regias, dirigidas al espectador, lo que nos introduce en la

escena”. ¥

En efecto, si hemos dicho que estas iméagenes de orantes constituyen una presentacion politica
de los monarcas, también lo es de su piedad religiosa como de la demostracion de ser paladines
de la cristiandad. Nos dice al respecto el estudioso: “a cambio los reyes y principes de este
linaje serian representados en las artes plasticas una y otra vez en visiones celestiales que los
mostraba al lado de Dios Padre, Cristo, la Trinidad, la Virgen u otros personajes divinos —asi
los pintaron desde Tiziano y el Greco en el siglo XVI-, y los programas desplegados en
palacios, templos y decorados efimeros pusieron de relieve este pacto tacito entre Dios y la
Casa de Austria: una realeza legitima para un planeta catolico”.>>° Un claro ejemplo de lo aqui
expreso lo constituye un cuadro muy conocido como La Gloria pintado por Tiziano (fig.110).

En este lienzo se observa nuevamente la formula de representar al monarca, Carlos V, como

549 victor Minguez, La invencion de Carlos Il. Apoteosis simbdlica de la Casa de Austria (Madrid: Centro de
Estudios Europa Hispanica, 2013), 261.
550 Minguez, La invencién de Carlos II, 261.
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orante ante la trinidad. Estd acompanado de su familia, algunos vivos, otros muertos, y de los

santos de la corte celestial. Del cuadro nos comenta Victor Minguez:

El ejemplo mas llamativo de la recepcion de lo celestial es desde luego el lienzo de Tiziano,
La Gloria, difundido por un grabado de Cornelius Cort (1565): Sobre un trono de nubes
vemos a la Trinidad y a la Virgen Maria, bajo este grupo principal se sitlian escalonados y en
una composicion circular numerosos personajes del Viejo y del Nuevo Testamento —
destacando Moisés, Noé¢ y san Juan Evangelista—, y también alguna sibila; a la derecha
algunos angeles presentan en la corte divina a diversas figuras principales de la casa de
Austria: Carlos V, Isabel de Portugal, Felipe Il y una infanta, todos arrodillados y con gestos
piadosos. Tiziano representd de esta manera el puesto de honor en la Gloria que esperaba a
la familia austriaca por su papel como defensora de la Religion y la Fe. Como ya han
destacado otros estudiosos, la pintura no es el Juicio final sino una representacion del juicio

particular y del momento de la entrada en los Cielos del emperador y su familia.”"

Teniendo como base lo anteriormente expresado, pienso que si estas representaciones se
tuvieron como una férmula correctamente politica, también son la expresion de una alta
moralidad religiosa. Entonces es comprensible que las ¢élites de la Nueva Espafia copiaran
estas maneras de expresarse asi mismas como paladines del catolicismo tal y como sus

monarcas espafloles lo expresaron en sus propias tumbas y pinturas.

2.7 La “conexion con reserva” en la escultura funeraria

De la seccion anterior, se desprende que las esculturas de orantes novohispanos representaron
a los benefactores como almas contemplando la gracia de Dios. Sin embargo, a pesar de ser
asociadas a un espacio sacro, éstas no deben tomarse como homologas a las imagenes de
culto. Ciertamente, no pueden ser equiparadas con la presencia que inviste a las imagenes
sacras de Cristo o de Maria. Tampoco pueden confundirse con las imagenes de los santos y
no se les debe, por lo tanto, ninguna muestra de dulia. En ningun lugar hemos encontrado
testimonios que les atribuyan el poder de moverse u obrar una accion. Pero, a pesar de esto,

es innegable que estas figuras orantes fueron “ritualizadas” al dotarlas de vista y orientacion.

51 Minguez, La invencién de Carlos I, 270.
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Entonces, si estas no son imagenes de culto, pero a la vez, funcionan como sustituos de los

ausentes y se ofrecen como medios de su presencia ;cémo entender su posible naturaleza?

Una pista para comprender mejor esta naturaleza, nos la proporciona el concepto de
“conexidn con reserva” propuesto por Aby Warburg. En un articulo dedicado a al analizar el
concepto de ciencia de la cultura (Kulturwissenschaft) del historiador hamburgués, Edgar
Wind expone los tipos de vinculos simbolicos que reconocio el estudioso, basandose en lo
propuesto por Theodor Vischer. En su teoria sobre la “polaridad del simbolo” propone
distinguir entre las imagenes puramente religiosas, en las cuales imagen y significado son

3

una misma cosa, a las que Warburg denomina como “vinculacion magica” o “magico-

asociativa”. En estas se contiene un principio de asimilacion, esto es, que el poder

sobrenatural es indisoluble de las imagenes religiosas.>>? Otro tipo de imagenes actuan, segiin

Wind, bajo la logica de la metafora expresada en un “como si fuera”. Es decir que existe de
2

por medio una interpretacion alegorica: “la segunda concepcidn restaura la condicion neutra

de esos objetos porque no vincula la experiencia religiosa al ritual”.>>*. En efecto, los objetos

de este tipo, que actiian bajo un concepto logico-disociativo y pasan a ser ilustraciones de

conceptos, como lo menciona Wind.

Sin embargo, existe otro tipo de vinculo en el que, si bien no se cree que tengan poderes
magicos o sagrados, estan en un punto intermedio por estar asociados a cierta caracterizacion
ritualizada que aun les puede vincular: “No obstante, entre estos dos extremos hay un tercer
tipo de conexion que Vischer denomina “conexion con reserva”. Esta se produce cuando el
espectador no cree realmente en la animacion mégica de la imagen pero estd, con todo, ligado
a ella”.>>* Es decir, estas imagenes no se asocian con la identificacion plena de un objeto con
poderes sagrados pero tampoco son mera interpretacion alegdrica. Me parece que es este el
caso de nuestras esculturas orantes, pues se les considera “como si fueran o estuvieran vivos”

los personajes efigiados, sin afirmar que sus efigies estan realmente animadas. Sin embargo,

552 Cfr. Edgar Wind, La elocuencia de los simbolos. Estudios sobre arte humanista (Madrid: Alianza Editorial,
1993).

533 Wind, La elocuencia de los simbolos, 71.

534 Wind, La elocuencia de los simbolos, 71.
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al estar dotadas de orientacion y ubicacion en proximidad de lo sagrado se les confiere una
cierta “activacion o animacion”, pues son efectivas en la medida en que pueden orar
eternamente ante Cristo, Maria y la Sagrada Forma. Reciben, ademads, los beneficios de las
misas que se rezan a su alma e interactuan con la comunidad dentro del espacio eclesial. De
esta forma, basando en Wind, me parece que la escultura orante novohispana podria

caracterizarse dentro de estos objetos con “conexion con reserva’”.

3. ACTITUDES ANTE LA MUERTE

3.1 La muerte como ejemplo edificante y evento deseable

Una preocupacion de la Iglesia cristiana fue la promocion de lo que se tenia por una buena
muerte por medio de personas ejemplares y conocidas. Los primeros y los mas perfectos,
eran los santos y los martires que habian dado una clara muestra de una muerte cristiana,
aceptada hasta el limite del gusto total. Después, hacia los siglos X y XI, las imagenes
mortuorias de los reyes y reinas cristianos se constituyeron también como ejemplos morales

para una buena muerte:

No obstante, la existencia de una serie de representaciones de monarcas o de miembros de la
familia en la forma de lo que se ha venido en denominar “retratos mortuorios”, “retrato
finebre”, o en latin imago mortis, nos indujo a reflexionar sobre cuales eran los motivos, el
ambito al que iban dirigidos y las funciones de este tipo tan particular de imagenes. Se trataba
de imagenes del “simple cuerpo del rey” o cuerpo mortal, que a veces —como veremos—
eludian la representacion escabrosa para privilegiar una funcion simbolica. Pero en otras
ocasiones, mostraba en toda su crudeza el rictus cadavérico para fundamentar la construccion

de la imagen del rey como mértir o como bienaventurado.”

555 Inmaculada Rodriguez Moya, “Ritual y representacién de la muerte del rey en la Monarquia Hispdnica” en:
Potestas. Estudios del mundo cldsico e Historia del Arte. Revista del grupo europeo de investigacion histdrica
5(2012), 157.
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El tratado del jesuita francés Juan Crasset, titulado La dulce y santa muerte (1779), da cuenta
total de lo que decimos. El autor tenia la intencion de que los lectores mudaran su idea de la
muerte como un hecho repulsivo y triste, para transmutarlo en un acontecimiento aceptable,
deseable y hasta bello. En esta obra, diversos pasajes aluden al pensamiento de San Agustin
con respecto a la muerte.>*¢ Juan Crasset menciona a diversos santos que desearon su muerte
para acceder al cielo, como San Cipriano, que instaba a desear la muerte, o Job, que maldecia
el dia de su nacimiento; Jeremias, que se quejaba de haber nacido; y Elias, que también pedia

37 Lo mismo, segin Crasset, expresd San Agustin: “juntemos al maestro su

su muerte.
discipulo San Agustin. El mismo nos declara el ardiente deseo que tenia de morir en los dos
coloquios que hace con nuestro Sefor, donde exclama asi: T, sefior, me dirds quizd que
mientras uno vive no puede de verte; pues muera yo para veros”.>>® Asi mismo, otros santos
expresaron la dicha por morir: “Santa Teresa vivia como si no viviese. Ella desfallecia de
amor, e incesantemente suspiraba por este hermoso dia de la eternidad. San Ignacio de
Loyola, nuestro padre y patriarca, se derretia en lagrimas al s6lo pensamiento de la muerte;
y era tan grande el deseo de morir que en su Ultima enfermedad se vieron obligados los

médicos a prohibirle en pensar en ella”.>°

Es importante mencionar, que Crasset no solo exhorta a pensar en la muerte, sino también

que se le conciba como una ofrenda obligatoria de amor a Dios:

Pero me diras que esto es bueno para los santos; pero ti que no lo eres tienes sobrado motivo
para temer la muerte, y ninguno para desearla. A lo cual respondo que no tienes ti menos
obligacion que los santos de sacrificarte a la Gloria de Dios, de corresponder a su amor, de
satisfacer a su justicia y de reconocer el exceso de sus misericordias; y pues no hay medio
mas a propoésito para esto que sacrificar la propia vida, debes ti desear la muerte como los

santos la desearon [...] ;Y como puedes amar y desear el cielo que crees, sin amar la muerte,

556 E| ejemplar que consulté pertenecia al convento de monjas agustinas recoletas de Santa Ménica de Puebla.
Es muy posible que, para la comunidad de estas monjas, la lectura de este tratado fuera una lectura
importante como parte de sus ejercicios espirituales.

557 Juan Crasset, La dulce y santa muerte (Madrid: Imprenta de Gonzélez, 1787), 63.

558 Crasset, La dulce y santa muerte, 93-94.

559 Crasset, La dulce y santa muerte, 103
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que es medio necesario para llegar a é1? [ ...] Debes tu desear la muerte como los santos la

desearon.>®

Una obra similar que estimul6 a sus lectores al desprecio por la vida terrenal y al deseo de la
muerte fue el Tratado de la vanidad del mundo de fray Diego de Estella, publicado en Madrid
en 1720. La obra se dedica a la meditacion sobre la vanidad de los placeres de este mundo,
pero también hace una reflexion sobre la muerte como acceso al cielo. El hombre, para fray
Diego de Estella, es un peregrino, un desterrado, un huésped en una tierra que le es ajena y

temporal:

En tanto que en este mundo vivimos peregrinamos al Sefior, dice el Apdstol. Huésped eres
de este mundo, y caminas para el cielo. No tenemos aqui Ciudad permanente, pero buscamos
la futura. Todo caminar es trabajo. No quieras holgar en este mundo, pues eres caminante. El
peregrino es afligido con hambre, sed, frio, calor, cansancio, enfermedades, y muchas otras
miserias, a las cuales estamos sujetos todos los que peregrinamos en este mundo. El peregrino
anda lejos de su tierra, y desea volver a ella. Asi nosotros, como desterrados en este mundo

debemos desear el Cielo, verdadera patria nuestra.>"

De ahi que este texto, repetidamente, incite al desprecio de todo lo que el hombre desea de
este mundo: “Menosprecia de corazon todas las cosas, que deleitan debajo del cielo, y podras
levantar tu 4nimo sobre el cielo y recibir parte de goxos”.>$? De esta forma, tanto Crasset

como Estella coinciden en que la muerte debe ser deseada, pues es puerta de un bien mayor:

Donde no hay vida, debes suspirar por la muerte. Buena es la muerte, pues es mudanza. Muda
el estado, y todos holgamos con mudarnos. EI hombre no permanece en un mismo estado, y
vive con mudanza. Sirve la muerte de mudarnos, y de medicina para los trabajos de esta vida,
que no acaban, sino acabando con nosotros. Quien ha de caminar mejor es que parta presto,

que tarde. Bienaventurado aquel que tiene la vida en paciencia, y la muerte en deseo.’*

560 Crasset, La dulce y santa muerte, 104

%61 Diego de Estella, Tratado de la vanidad del mundo (Madrid: Thomas Rodriguez, 1720), 2.
562 De Estella, Tratado de la vanidad del mundo, 198

563 De Estella, Tratado de la vanidad del mundo, 498
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3.2 La carrera de la salvacion

La sociedad novohispana, hombres y mujeres de su época, estuvieron regidos en su
cotidianidad por un fuerte sentimiento religioso. Al implantarse la religion catolica en lo que
fuera la Nueva Espafia, la vida y la muerte eran entendidos como una “carrera” lineal, un
camino de virtud que se debia seguir con el fin de conseguir la salvacion de alma y que
llevaria hacia una patria gloriosa. En este apartado, me referiré a la manera en la que los ricos
mineros y comerciantes que constituyeron a la nobleza novohispana, se prepararon en
términos generales ante su muerte. Por rebasar este tema, no especificaremos el pensamiento

y rituales funebres para los otros estamentos sociales.>®*

Si bien es natural a todo ser viviente el temer el propio fin de su vida, desde sus primeros
momentos, el cristianismo centr6 la fuerza de su credo en la posibilidad de sobrevivir mas
alla de la muerte. Esto se sustenta en la promesa de la resurreccion que Cristo anuncid para
el final de los tiempos, pues €1, para el creyente, ha vencido para siempre a la muerte: “Pues
preciso es que El reine hasta poner a todos sus enemigos bajo sus pies. El Gltimo enemigo
destruido sera la muerte” (1 Corintios 15:25-26). Desde su implantacion en la Nueva Espafia,
las autoridades cristianas buscaron fomentar el temor a la muerte fuera de la gracia divina, lo
que conllevaria a la condena del alma. Es decir, el peligro de sufrir una muerte repentina, sin
confesion, ni contricion. Este concepto seria lo contario a lo que se concebia como una
“buena muerte”, aquella que bien pudiera ocurrir en la culminacién de la vida, cuando se ha
llegado a una edad avanzada; pero sobre todo, arrepentido, confesado y preparado para la

muerte, tal como lo comenta Phillipe Aries en su obra, El hombre ante la muerte.>%

564 para profundizar y conocer las actitudes ante la muerte de los diversos estamentos sociales de la Nueva
Espafia, se puede consultar el siguiente texto, Maria de los Angeles Rodriguez Alvarez, Usos y costumbres
funerarias en la Nueva Espafia (México: El Colegio de Michoacdn, El Colegio Mexiquense, 2001).

565 Aries, El hombre ante la muerte, 17. El autor divide las actitudes ante la muerte tanto del hombre antiguo
como del moderno. En un primer momento, se manifiesta lo que el autor llama “La muerte domada”, es decir,
es el tiempo en donde las civilizaciones del pasado se preparaban ante la muerte, la vivian y la presentian. En
la Nueva Espafia, la religiosidad de la época evitaba a toda costa una muerte repentina, habia que prepararse
para ella en todo momento pues una muerte repentina se consideraba infamante y vergonzosa. Existia el
peligro de morir en pecado y por ello era importante prepararse en vida para evitar el infierno.
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En la concepcidn cristiana catdlica, existen cuatro postrimerias a las cuales el hombre se
enfrentaria en los ultimos momentos de su vida: muerte, infierno, purgatorio o cielo. Segiin
los actos y comportamientos que el creyente hubiera tenido en vida, éste podria merecer un
sitio de ultratumba determinado. Si sus actos hubieran sido buenos, ganaria el cielo. Al
contrario, si el creyente hubiera cometido muchas faltas en su vida, mereceria el infierno y
la condenacion eternas. Aunque también, si el fiel hubiera sido alguien imperfecto, pero no
tendiente a la maldad absoluta, debia purificarse en las llamas del purgatoria del cual, algun
dia, podria salir para entrar al cielo. La oracion y las obras pias puestas en intencion era un
medio indispensable, pues servian como un “refrigerio” que los vivos podian ofrecer a los

muertos para lograr la purificacion de las almas y asi acortar o aliviar las penas del purgatorio.

El hombre y la mujer de la Nueva Espafia concebian su vida como la preparacion continua
para su muerte. Una de las maneras de ganar la salvacion del alma era las practicas de los
mandamientos de la Iglesia, pues “para salvar el alma no era suficiente obtener la absolucion
de los pecados, habia que practicar las virtudes teologales: fe, esperanza y caridad, y las
cardinales: prudencia, templanza fortaleza y justicia”.>*® Dentro de las virtudes a poner en
practica para esta salvacion espiritual, se encontraba la caridad. Esta se podia ejercer
realizando oraciones por los difuntos, cuidando a los enfermos y también donando sumas

monetarias a diversas causas religiosas, entre ellas la construccion de iglesias y conventos:

La caridad podia practicarse mediante donativos materiales [...]. Las personas con
posibilidades econdmicas solian donar sumas considerables para la creacion y el
mantenimiento de instituciones educativas, de salud y de beneficencia. Grandes benefactores
fueron algunos conquistadores, como Hernan Cortés, quien construyé y dotd de fondos al
Hospital de Jesus Nazareno, que sigue funcionando hasta la actualidad. También alcanzaron
renombre por sus donaciones muchos comerciantes, mineros, y hacendados, entre ellos el
conde de Regla, fundador del Monte de Piedad; Agustin de Vergara, quien dotd de multiples

bienes a la Compaiiia de Jesus; José de la Borda, quien construy¢ la iglesia de Santa Prisca,

566 Gisela Von Wobeser, Cielo, Infierno y Purgatorio durante el Virreinato de la Nueva Espafia (México: UNAM-
IIH, 2015), 45.
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en Taxco, y el conde Atonio de Bassoco, quien hizo numerosas donaciones y fund6 el Colegio

de San Ignacio de Loyola, conocido como las Vizcainas.>®’

Entre la sociedad novohispana, se fomentd de manera reiterada la reflexion sobre la muerte
que podia acontecer en cualquier momento, pero también se inculcd un gran temor por
merecer el infierno o el purgatorio. El objetivo, tanto de fieles laicos , como de religiosas y
eclesiasticos, era precisamente evitar al término de sus dias la perdicion de sus almas. Como

indica Von Wobeser:

Salvar el alma era una de las principales preocupaciones de los novohispanos. La iglesia
planteaba que la vida terrenal sdlo era transitoria y que la existencia plena comenzaba después
de la muerte. El anhelo de todos los fieles era evadir el infierno, acortar el tiempo de estancia
en el purgatorio y llegar al cielo. Muchas personas ocupaban gran parte de su vida en

perseguir este fin.**®

Asi mismo, era parte de este “buen morir” el preparar un testamento que se pensaba como
parte de las acciones del sacramento de la extrema uncion y que tenia como finalidad ordenar
los asuntos temporales y espirituales: repartir los bienes, saldar deudas e incluso se concebia
como un instrumento para facilitar el trance hacia la gloria divina. Esto podia desembocar en
la institucion de capellanias de misas, que se entendia como un género de obras o legados
pios cuyo proposito era financiar un fondo con cuyos réditos se pagara a un capellan por rezar
misas por la salvacion del alma del donante o testador, tal como lo ha estudiado Gisela Von
Wobeser.>® Asi mismo, la investigadora menciona que el testamento era tenido como parte

de una obligacion piadosa importante, pues:

Se creia que hacer un testamento contribuia al bien morir, ya que constituia una profesion de
fe mediante la cual los testadores expresaban su anhelo de salvacion. Llevarlo a cabo con
antelacion servia para prevenir una muerte repentina. El testamento permitia la fundacion de

capellanias de misas, la realizacion de obras pias, la donacion de dinero u otros bienes

567 \Von Wobeser, Cielo, Infierno y Purgatorio, 49.

568 \Von Wobeser, Cielo, Infierno y Purgatorio, 15.

569 Gisela Von Wobeser, Vida eterna y preocupaciones terrenales. Las capellanias de misas en la Nueva Espafia
(1600-1821) (México: UNAM-IIH, 2005), 10-28.
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materiales a instituciones eclesiasticas, educativas o de beneficencia, asi como a personas
necesitadas, y el pago de indulgencias y mandas forzosas, entre otros, ademas de determinar

el destino de los bienes materiales del testador.’”®

Preparar el entierro, disponer de un lugar para el mismo y lo subsiguientes actos posteriores
al deceso, oraciones y sufragios por el difunto, constituian para la iglesia novohispana, una
fuente de ingresos que fomentaba una economia de la salvacién notable. Desde la mas

humilde persona hasta los nobles causaban una derrama econémica derivada de sus funerales:

Quedaba claro que algunos parrocos veian en el ministerio de Dios como una forma de hacer
empresa y ganarse la vida. Los entierros eran parte de toda una cadena de produccion y venta
de bienes y servicios en torno a la muerte. A pesar de que era enterrar a los difuntos una de
las obras de caridad, el sepelio representaba al mismo tiempo una transaccion econdémica, un
gasto necesario que amigos, parientes o la caridad tenian que satisfacer por cada uno de sus

individuos.®”!

Los parrocos podian sufragar otro tipo de gastos salidos de misas y funerales, como por
ejemplo, el apoyo a hospitales e incluso pagar otras misas o entierros derivados del cobro de

la “cuarta de funerales™:

El dinero que utilizaban los obispos para sufragar tales gastos podia provenir de los recursos
dejados por los muertos, por ejemplo, los correspondientes a las “cuartas de funerales” que
era un derecho antiguo cobrado por la Iglesia, correspondiente a la cuarta parte de los bienes
de los difuntos, con el fin de financiar la construccion de iglesias, la compra de ornamentos,

objetos sagrados y otros gastos de culto.’”

Para los donantes de iglesias y conventos, su caudal monetario podia constituir el medio para

“pagar” su salvacion y asegurarse en la medida de lo posible el poder salir del purgatorio lo

570 Von Wobeser, Cielo, Infierno y Purgatorio, 50.

571 Alberto Soto Cortés, Reina y soberana. Una historia sobre la muerte en el México del siglo XVIIl (México:
UNAM, Coordinacion de Estudios de Posgrado, 2010), 82. Se reconocian aranceles especificos que la corona
espafiola determinaba para el enterramiento de las diversas castas que oscilaban entre los doce y seis pesos,
dependiendo si las misas eran de las llamadas de “cruz alta” o de “cruz baja”.

572 Soto Cortés, Reina y soberana, 85. Nos menciona el autor que en algunos casos la “cuarta de funerales” se
siguié cobrando en el siglo XVIII, cuando los testamentos asi lo estipularan.
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mas pronto posible al sufragar una buena cantidad de misas dichas en su honor. Para ello, las
capellanias fundadas por estos donantes pretendian proveer economicamente esta funcion de
salvacion espiritual de manera permanente; cuyas cuantiosas sumas estaban en manos de los

obispos:

De igual manera los obispos tenian el control de grandes sumas de dinero provenientes de los
legados de capellanias de misas y de las obras pias —instituciones fundadas por los particulares
preocupados por la salvacion de sus almas— situacion que tuvo un gran auge en el siglo XVII
con el aumento de la difusion del mensaje sobre las animas del purgatorio. Los particulares
creian que una continua suplica de intercesion por parte de los capellanes podria hacer mas

breve la estancia en el purgatorio, por lo que muchos crearon capellanias para “salvar sus

almas del mas alla”.>"3

Aunque la salvacion podia estar al alcance de todos los caudales y las obras pias podian ser
proporcionales a la riqueza, se esperaba que los individuos que habian sido favorecidos por
Dios con grandes caudales, ofrecieran obras de caridad de mayor envergadura. Fue este el
caso de los benefactores de los templos que hemos analizado aqui. Su patrocinio solia
repartirse entre distintas obras pias, pero por las actas de fundacion podemos conocer que las
donaciones podian rebasar el costo de una capellania por diez o veinte veces. Los beneficios
para su alma fue, asi mismo, considerablemente mayor, al permitirseles sepultarse en la
cercania del altar mayor y al contar con una efigie que multiplicaba sus oraciones y

estimulaba a su comunidad a conservarlos en sus intenciones.
3.3 Tradiciones funerarias

Parte esencial del rito funerario era la eleccion de la sepultura. Jos¢é Gabino Castillo,
menciona que algunos testadores después de elegir el templo donde serian inhumados,

indicaban el lugar exacto en donde reposarian dentro del edificio. Aunque es un dato que es

573 Soto Cortés, Reina y soberana, 86.
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mas bien excepcional encontrar —pues podia comunicarse de manera oral a los albaceas—

elegir sepulcro involucraba varias razones:

Una de ellas fue la devocion particular de los testadores; en esos casos sefialaban los altares
delante de los cuales querian ser sepultados. Notese que algunas de ellas (donantes femeninas)
eligieron lugares en los que habia altares con imagenes vinculadas por completo con el tema
de la muerte, tales como la virgen del Carmen, la del Rosario y el de Animas del purgatorio
[...]. Hubo también quienes eligieron el lugar de sepultura, mas que por devocioén, por
beneficio. Es el caso de quienes ya tenian asignados lugares de sepultura gracias a que sus

familiares habian sido benefactores de la Iglesia.’™

Por su lado, Verénica Zarate Toscano aporta informacion sobre las maneras en la que la
sociedad novohispana de la ciudad de México, por ejemplo, disponia del cadaver. Llama
nuestra atencion el hecho de que la autora no menciona el uso de la escultura funeraria. Antes
bien se refiere a un uso mas generalizado de hacerse enterrar en diversas capillas o bien en
una fosa acondiciona en éstas: “Ahora bien, la eleccion de la sepultura de los nobles estaba
mas bien dirigida hacia los templos y conventos, en funcién de sus devociones y de los lazos

que los unieran a las corporaciones”.’’

Como menciona la autora, el templo de San Francisco de México fue uno de los espacios
mas solicitados para hacerse enterrar. Es interesante notar que si bien no se menciona la
colocacion de escultura funeraria, si se pusieron retratos de los diversos donantes que
contribuyeron a que el enorme complejo de San Francisco creciera y que fue expresada en la
construccion de diversas capillas; por ejemplo: “Gracias al estudio de Nuria Salazar sobre la
capilla del Santo Cristo de Burgos, el Patriarca San José y la Pura y Limpia Concepcion, se

conoce el proceso de la edificacion de la misma. La decoracion es muy significativa, ya que

574 José Gabino Castillo Flores, “En el nombre de Dios...” Actitudes y practicas para el bien morir en los
testamentos xalapefios de la primera mitad del siglo XVIII”, en Muerte y vida en el mds alld. Espafia y América.
Siglos XVI-XVIII (México: UNAM, 2009), 26.

575 Verdnica Zarate Toscano, Los nobles ante la muerte en México (México: El Colegio de México, Instituto
Mora, 2002), 251.
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los retratos al 6leo de sus patrocinadores estaban colocados en la sala de juntas de la

cofradia”.>7¢
No podemos omitir otros lugares de enterramiento que la autora menciona como de

preferencia en la nobleza novohispana. Entre ellos se encuentran el templo de Santo

Domingo, el de San Fernando y, por supuesto, el santuario de Nuestra Sefiora de Guadalupe:

En términos numéricos, la segunda preferencia de los nobles para su sepultura fue el convento
de Santo Domingo. En ¢l se hallan los sepulcros de las familias de los marqueses de San
Miguel de Aguayo y los condes de San Pedro del Alamo, cuyos miembros, a lo largo de varias
generaciones, fueron enterrados alli, en las capillas de San Raymundo y del Rosario,
respectivamente. En esta ultima también cobijo a los tres titulares de la familia de los condes
de Medina y Torres y al séptimo conde de Santiago, ya mencionado. En las capillas del Orden
Tercero y de la Virgen de la Luz recibieron sepultura la quinta marquesa del Valle de la

Colina y el segundo conde del Valle de Oploca.’”’

Entre otros datos, se ha dado a conocer que en el convento de San Sebastian, que la autora
menciona fue conocido como El Carmen, tuvieron su boéveda familiar los condes de Alcaraz.

Asi mismo, se tienen las siguientes noticias:

El segundo marqués de Rivascacho bajo a la tierra ‘en el sepulcro que construyo para si y sus
herederos’ en dicho convento, e igual sucedio con su hijo, el tercer marqués, cuyo cuerpo fue
trasladado a este lugar desde su hacienda en las cercanias de Toluca. Asi mismo, las familias
de los condes de Torre Cosio y los marqueses del Apartado tuvieron ahi su ultima residencia.
Finalmente, no hay que olvidar que en ese lugar tuvo el pomposo entierro del cuarto marqués

de Altamira.”’®

La eleccion de sepultura, en el caso de los donantes, se concretaba en un acuerdo firmado y
pactado con la orden religiosa que seria beneficiada con el caudal monetario de éstos. Una

vez concertado el monto a donar, entre los privilegios contados estaba el de la eleccion de

576 73arate Toscano, Los nobles ante la muerte en México, 252.
577 73rate Toscano, Los nobles ante la muerte en México, 256.
578 Zdrate Toscano, Los nobles ante la muerte en México, 260.
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sepulcro y el de ser considerados patronos protectores de alguna orden religiosa. Veronica
Zarate, por ejemplo, comenta el rito que los donantes realizaban en el convento franciscano
de San Diego. La autora se refiere al ceremonial de la entrega de las llaves, como simbolo de
su reconocido patronazgo: “Sus fundadores fueron Mateo Maule6n y Juana de Arellano,
antepasados de los mariscales de Castilla. A partir de esta fundacion, esta familia se convirtio
en patrona del convento. Anualmente, el dia de la fiesta titular, doce de noviembre, se hacia
una ceremonia en la que el provincial de la orden, de manera simbolica, entregaba las llaves
a los duefos, quienes a su vez las devolvian manifestando que la comunidad podia

permanecer en el convento.’”’

Otro convento importante, considerado por la nobleza novohispana como deseado para
enterrarse fue el de la Merced. Este también alojé a importantes personajes en su ultima
morada. Ahi asentaron su sepulcro familiar los condes de Miravalle: “Su primer titular llegd
a un arreglo con los mercedarios en 1702 y, mediante la entrega de 13,000 pesos, fund6 un
patronato con asignacion de entierro”. Segun lo comenta la autora, a esta familia se le asignd
para enterrarse un espacio en sacristia a “espaldas del altar mayor”.>8° Otros nobles pidieron
ser enterrados en diferentes espacios religiosos, por ejemplo, se inhum¢ a las marquesas de
Rivascacho, de Valle Ameno y a la marquesa de Castafiiza en Santa Teresa la Antigua. Por
otro lado, en el convento de San Bernardo recibieron los restos mortales de los marqueses de
Jaral de Berrio y la marquesa de San Romdn. Otras familias sobresalientes, como los
marqueses de Salvatierra, comenta Zarate Toscano, debieron tener un documento de

asignacion de entierro en la sacristia de San Agustin de México. 8!

Como ha comentado la autora a la que he hecho referencia, los nobles hicieron saber a sus
testadores el deseo de ser enterrados en diferentes iglesias y ahi mismo pudieron ser

inhumados en sus capillas, cerca de €stas, en sacristias o bien, como se mencionan en algunas

579 Zdrate Toscano, Los nobles ante la muerte en México, 260. Hago referencia de este hecho porque existe
una escultura, la de Diego de Agreda que se encuentra en el Museo Nacional de las Intervenciones que
muestra en su bolsillo una llave.

580 Zdrate Toscano, Los nobles ante la muerte en México, 260.

581 Zdrate Toscano, Los nobles ante la muerte en México,261-262.
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clausulas testamentarias, la disposicion del cuerpo debia ser secreta.’? La eleccion del lugar
de enterramiento era un asunto de importancia, sobre todo si se trataba de acceder de forma
pronta al cielo. A este respecto, Gisela Von Wobeser menciona que para el pensamiento
religioso novohispano, los nexos entre el mundo de los vivos y lo celestial no estaban
apartados, sino que habia manifestaciones de ese mundo supraterrenal que podia incluso
reflejarse en los edificios religiosos: “De acuerdo con la concepcion dialéctica del
cristianismo, también los sucesos celestiales llegaban a repercutir en la tierra. Ciertos &mbitos
religiosos, como los conventos, llegaron a considerarse parte del cielo”.>® Es por lo anterior,
que no parece una casualidad que ciertos donantes hayan elegido ciertas partes de los
templos, como los mas predilectos para enterrarse. En los casos de estudio de esta
investigacion, los donantes prefirieron por lo general enterrarse en los presbiterios de sus
templos y capillas o bien, ahi se colocaron sus esculturas orantes. El seccionamiento del
espacio funerario dentro de los templos estaba dividido socialmente; es por ello que la
nobleza novohispana y los personajes mas acaudalados obtenian la cercania de los espacios

considerados mas proximos a lo sagrado:

Las autoridades eclesiasticas trataron de proteger y fomentar la division estamental al recalcar
que el interior de las iglesias estaba reservado para los religiosos y los laicos privilegiados.
Evidentemente, existia también una jerarquizacion al interior del templo en términos sociales
y espirituales. Se pensaba que la cercania del altar mayor era equivalente a la cercania con el
cielo por ser el lugar sagrado por excelencia donde se oficiaban misas y se depositaba la

hostia o el Santisimo.>®*

Es de esta forma que la autora, ya nos marca con su investigacion ciertas pautas de
preferencia espacial, sobre todo si hablamos del presbiterio como analogia del cielo, que no

se debe dejar de lado al asociarlo a la escultura funeraria.

582 Es el caso del entierro de la marquesa de Sierra Nevada, en Santa Clara, pidié que hubiera “memoria
secreta” de su entierro para no ser localizada. Zdrate Toscano, Los nobles ante la muerte en México, 262.

583 \Von Wobeser, Cielo, Infierno y Purgatorio durante el Virreinato de la Nueva Espafia, 66.

584 Zdrate Toscano, Los nobles ante la muerte en México, 263.

251



3.3.1 Segundas exequias

Una practica que ha sido poco analizada es la celebracion de segundas exequias dentro de los
ritos funebres de la Nueva Espafa, es decir cuando después de una primera sepultura, los
restos mortales de estos personajes fueron trasladados a otro sitio para ser depositados en una
iglesias o convento diferente, a manera de morada definitiva. Como se vio antes, esta practica
estaba regulada por el Tercer Concilio Provincial de 1585. Aunque dentro de los casos
analizados, las noticias de un traslado a un segundo y definitivo sepulcro no son muy
numerosas, me parece que pueden aportar algunos datos sustanciales para esclarecer un
patrén funerario relativo a la incorporacion de las esculturas funerarias, pues, por lo que he

podido identificar, éstas se colocaban después de las segundas exequias.

En el siguiente cuadro es posible observar los cuatro casos en los que he podido identificar
con seguridad los afios de entierro y de segundas exequias (cuadro 3). Se trata de los casos
de Alonso de Villaseca, Diego Ortiz Lagarche, Diego Osorio de Escobar y Llamas y Nicolas
Fernando de Torres. Las segundas exequias se realizaban cuando finalizaba la fabrica de los
templos que habian favorecido, en ocasiones, esto ocurria muchos afios después del deceso.
Los restos de Nicolas Fernando de Torres reposaron definitivamente en el templo de Nuestra
Sefiora del Carmen de San Luis Potosi después de 52 afios. Otro caso notable es el de Alonso
de Villaseca, quien tiene su segunda y definitiva sepultura a 23 afios de su fallecimiento.
Sabemos de otros donantes que fueron enterrados en un segundo sepulcro muy
posteriormente, sin embrago, no tenemos el dato de su primer entierro, como es el caso de
Diego Ortiz Lagarche, quien muri6 a fines del siglo XVII y fue trasladado al templo de

Capuchinas en Puebla, segun datos de Manuel Echeverria y Veytia, en 1711.

CUADRO 3. UBICACI()N, ORDENES PERTENECIENTES Y SEGUNDAS EXEQUIAS
Fecha Fecha de

Nombre Iglesia Ciudad Orden de segundas ;Jclzlc;cmn Material
muerte | exequias

Templo de Eili?aie

Felipe I Santo Meéxico Dominicos 1598 ? Desaparecida .
i policroma
Domingo d
a

Felipe IV Ca,t efjral de Meéxico Clero secular 1665 ? Desaparecida Talla de

México madera
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policroma
da

Melchor de Templo del Museo ;2;1311216
Covarrubias Espiritu Puebla Jesuita 1592 .? Universitario olicroma
T Santo de la BUAP ga
Alonso de San Pedro y o . . .
Villaseca San Pablo Meéxico Jesuita 1580 1603 Desaparecida | Méarmol
) Talla de
Pedro Ruiz Caplua. Ed,o fie . ) Museo del madera
doméstica, México Jesuita 1602 .? . .
de Ahumada . Virreinato policroma
Tepotzotlan da
Vicent Templo de
reente San Luis Zacatecas Jesuita 1636 .? Desaparecida | Méarmol
Zaldivar .
Génzaga
Ana Templo de
y San Luis Zacatecas Jesuita 1614 .? Desaparecida | Méarmol
Bafiuelos .
Génzaga
Melchor de Santo Santo ;2;1311216
Desierto de Meéxico Carmelita 1633 ? Desierto de .
Cuellar - policroma
los Leones Tenancingo da
Inés de Convent9 de México Concepcionistas | 1599 .? Desaparecida | Méarmol
Velasco Santa Inés
Diego Convento de - . ) N o . .
Caballero Santa Inés Meéxico Concepcionistas | (16447 7 Desaparecida | Méarmol
Juan Templo de
Fernandez p México Agustinas 1642 .? Desaparecida | Méarmol
P San Lorenzo
del Rio Frio
Mus_eo Talla de
Diego del Templo de . Lo Nacional de madera
. . México Dieguinos 1678 .? las .
Castillo San Diego I . policroma
ntervencione da
s
Mus_eo Talla de
Nacional de
Elena de la Templo de . . ) ) madera
. Meéxico Dieguinos .? .? las .
Cruz San Diego I . policroma
ntervencione da
s

. Templo de .

Jos¢ Retes San México Concepcionistas | 1685 .? Desaparecida Marmol o

Lagarche alabastro
Bernardo

Diego de Museo

8

Agreda o Templo de Nacional de T.a lclia e

Die San Di Méxi Diegui 02 2 1 predra,

20 an Diego, éxico ieguinos 7 7 as estucada y
Suérez de Tacubaya Intervencione dorada
Peredo? s

. . Finales
Diego Ortiz Puebla Capuchinas del siglo | 1711 Desaparecida T.a lla en
de Lagarche piedra
Xvil
Museo de
Templo de Arte Talla en
Sor Maria Santa .. Religioso. Ex | madera
9
de la Cruz Catalina de Pucbla Dominicas 1600 ¢ convento de policroma
Siena Santa da
Monica.
. Templo de
Dlegg la Santisima | Puebla Concepcionistas | 1673 1675 Desaparecida T.a lla en
Osorio de Trinidad piedra
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Escobary
Llamas
Manuel Templo de
Fernandez . Templo de Talla en
9
de Santa Sa{ltg Pucbla Agustinas 1699 ¢ Santa Monica | alabastro
Moénica
Cruz
. Templo de
Jorge Cerdn Santa Pucbla Agustinas ) ) Templo crie. Talla en
Zapata . Santa Monica | madera
Moénica
Buenaventur | Templo de Capilla de la ;e;l(lia ean
a Medina Regina México Concepcionistas | 1731 .? Purisima der
. . ., policroma
Picazo Coelli Concepcid. da
Tomés de la Oratorio de Congregacion Capilla de la ;22(11?3?: en
San Feipe Guanajuato del Oratorio de 1749 .? Santa Casa de .
Canal . . . policroma
Nert San Felipe Neri Loreto da
. . i . Tallada en
Maria de Oratorio de Congregacion Capilla de la madera
Hervasy San Felipe Guanajuato del Oratorio de 1749 .? Santa Casa de .
. . . policroma
Flores Neri San Felipe Neri Loreto da
Tallla,
Manuel Templo de Templo de estucada y
. San Mateo Hidalgo Franciscanos 1750 .? San Mateo pintada en
Gonzélez \ .
Apostol Apostol toba
volcénica
Nicolas Iflil:sptiz « San Luis
Fernando de ~ ; Carmelitas 1732 1784 Desaparecida | ;?
Sefiora del Potosi
Torres
Carmen
Gertrudis ;e?féz « San Luis
Maldonado U v Carmelitas 1732 1784 Desaparecida | ;?
Sefiora del Potosi
y Zapata Carmen
Templo de Talla en
Antonio Santa Maria . Mus;o madera
Guadalajara | Clero secular 1792 .? Regional de .
Alcalde de . policroma
Guadalajara
Guadalupe da

3.4 La Iglesia triunfante, purgante y militante

Para el cristianismo, los vivos y los muertos seguian unidos a través del cuerpo mistico de

Cristo. En ningtn sentido, los muertos dejaban de ser parte de la Iglesia, pues los nexos con

los vivos seguian presentes. El cuerpo mistico de Cristo, se formaba por la union de la iglesia

militante, la iglesia purgante y la iglesia triunfante:

La iglesia catdlica establecié una vinculacion estrecha entre los diferentes partes del universo,

que deriva del concepto de un “cuerpo mistico de Jesucristo” y que englobaba a la tierra como

iglesia militante y al cielo como iglesia triunfante. Después del Concilio de Trento, el
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purgatorio se sumo a este cuerpo espiritual como iglesia purgante, y s6lo quedaba afuera del
cuerpo mistico el infierno y los limbos, que eran territorios del Demonio. A cada integrante
del cuerpo mistico se le asignd una funcion particular; a la iglesia militante, luchar por la
salvacion de las almas y combatir el mal; a la purgante, purificar las almas y prepararlas para

la gloria, y a la triunfante, alabar a Dios en el cielo, por toda la eternidad.’™

De esta manera, las tres Iglesias estaban conectadas. La iglesia purgante se beneficiaba con

las oraciones y sufragios de la iglesia militante:

Asociada al concepto del cuerpo mistico de Jesucristo estaba la idea de la “comunién de los
santos”, que implicaba la union y la solidaridad permanentes entre todos los catdlicos, los
vivos y los muertos. Los vivos debian apoyar mediante sufragios a las almas de los difuntos
que se encontraban en el purgatorio, y éstas, una vez alcanzada la gloria, intercedian por

quienes habian rogado por ellas.>%¢

Al considerar la ubicacion espacial en la que las esculturas orantes se encuentran, me parece
que es posible afirmar que las efigies de los donantes servian como recordatorio a los vivos
para que pidieran por las almas de los personajes alli representados, a la vez que podian pedir
por si mismos por medio de su efigie. Si bien la imagen de estos orantes pareciera mostrar el
deseo por una “anticipacion del paraiso”, en términos de Rosa Alcoy, el alma de los donantes
necesitaba, como cualquier fiel, de los sufragios, misas y oraciones que la comunidad de la
iglesia militante pudiera ofrecer por las almas purgantes. A su vez, los efigiados podian servir

como intercesores de la Iglesia militante.

585 Von Wobeser, Cielo, Infierno y Purgatorio durante el Virreinato de la Nueva Espafia, 64.
586 \Von Wobeser, Cielo, Infierno y Purgatorio durante el Virreinato de la Nueva Espafia, 65.
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CONCLUSIONES

En esta investigacion se analizaron y definieron varios aspectos tocantes a la personalidad o
caracteristicas propias de la escultura funeraria novohispana. Es asi que pude definir, en lo
tocante a la materialidad de la escultura orante novohispana, que estas piezas fueron hechas
preferentemente de madera labrada y policromada, a diferencia de la escultura funebre
espafiola que prefiere el uso del alabastro o el marmol.>®” Nuestra escultura orante presenta
una manufactura sencilla, aunque las calidades son diversas, la mayoria son bultos redondos
en donde la técnica del estofado y el dorado es mas bien discreta. Salvo la escultura de
Melchor de Covarrubias que, como se mencion6 en su momento, se utilizd en un timulo
funerario, no se observa en los casos estudiados un trabajo detallado. Es probable que dichas
caracteristicas se deban a que la escultura orante, pese a que se encuentra por lo general en
los presbiterios, no podia equipararse con las imagenes tenidas como sagradas. Habia que dar

una distincion, aunque fuera por el tipo de manufactura, aplicada a estas esculturas.

En cuanto a las 6rdenes religiosas en cuyos templos se colocaron estas esculturas novohispanas,
existe una variedad que no marca una tendencia general entre una y otra orden. Debemos tomar
en cuenta que la muestra de este tipo de piezas no es numerosa y es dificil marcar una tendencia
en el uso de éstas. Sin embrago, de los ejemplares de escultura orante que podemos contar,
fueron los jesuitas en los que vemos una cantidad relativamente mayor en cuanto a la presencia
de estas esculturas en sus templos —y quienes parecen haber introducido la practica de eregir
efigies a sus benefactores—, seguidos por la orden de monjas concepcionistas. Destacan otras
ordenes como las agustinas, dieguinos y capuchinas que también tuvieron imagenes orantes en
sus templos. En aparente menor proporcion podemos mencionar a los dominicos, franciscanos

y oratorianos que cuentan con al menos una pieza orante.

587 Existen también escultura orante hecha en madera tallada y policromada como las que realizara Pedro de
Mena para la catedral de Malaga en el siglo XVII. Corresponden a las efigies de los monarcas Fernando e Isabel,
los catdlicos. Sin embargo, la preferencia por las tallas en marmol o alabastro es notable. Véase, Lazaro Gila
Median, “Pedro de Mena: Precisiones y Novedades” en, El triunfo del barroco en la escultura andaluza e
hispanoamericana (Granada: Universidad de Granada, 2018).
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Por otro lado, hay que destacar que se ha podido determinar que, con regularidad, estas
esculturas orantes fueron colocadas durante las segundas exequias, una vez que se concluia
y dedicaba el templo beneficiado que se habia construido con su legado. Como he explicado
anteriormente, en el proceso de trasladar los restos mortales de una primera sepultura a una
segunda y definitiva se realizaron funerales nuevos para conmemorar esta accion.
Desgraciadamente, no en todos los casos se pudo obtener la fecha exacta de las segundas
exequias. Sin embargo, algunos ejemplos como el de Alonso de Villaseca y mas
destacadamente el caso de Nicolas Fernando de Torres y Gertrudis Maldonado nos hablan de
que estas segundas exequias y la aparicion de sus imégenes orantes podian ocurrir muchos

afios después.

Entre otros logros que se alcanzaron en esta investigacion, se pueden mencionar la
identificacion de una pieza que anteriormente no se habia confirmado su existencia: me
refiero a la efigie de Antonio Alcalde, que se encuentra en el Museo Regional de Gudalajara-
INAH. Don Manuel Toussaint tenia registro de su fabricacion, sin embargo, no constato en
su momento la conservacion de esta pieza. Por otro lado, me fue posible recopilar nombres
de algunos escultores que trabajaron este tipo de figuras orantes. Me refiero a los artistas Juan
Goémez de Trasmonte, Martin Alonso y al espafiol Francisco de la Gadndara, quien trabajara

en Puebla.

Mas alla de las caracteristicas técnicas, me ha interesado discutir el estatuo de estas efigies
desde su naturaleza como “presencias”, pues el tema de la “viveza” de estas imagenes es
notorio. Detectamos en algunas cronicas, como la compuesta en 1666 por Isidro Sarifiana,
titulada Llanto del Occidente en el ocaso del mas claro Sol de las Esparias ..., que al describir
la escultura de Felipe IV, se refiere a este bulto como si tuviera cierta “vida”. Asi mismo, en
el texto Sagrado Panegirico, escrito por Alonso Ramirez de Vargas en 1691, se menciona a
las esculturas de José Retes Lagarche y su familia como “cuatro vivas”. Me parecia que dicho

detalle debia contribuir a la comprension de la retorica de las mismas.

En efecto, la policromia ha sido considerada como un medio para hacer que los espectadores

tuvieran una impresion de vivacidad en las imagenes; es mas, acercaba al objeto a la
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posibilidad de que las imagenes tuvieran un cierto tipo de “vida”. Si sumamos a la historia
de la respuesta de David Freddberg estas observaciones, podriamos abonar a la funcionalidad
de estas esculturas los testimonios sobre la manera como impactaron en el espectador. Estas
respuestas van mas alla de la admiracion o rechazo de la manufactura de estas piezas. Isidro
Sarifana menciona que la escultura del timulo de Felipe IV habia ocasionado cierto efecto
en quien la observo gracias a esa “viveza” de la misma: “La destreza de un Escultor,
sirviéndole de exemplar un retrato original de su Magestad, le copi6 tan al vivo, que casi
pudo interrumpir las lagrimas, con que le llorabamos muerto. El cielo de este cuerpo era de
la mesma obra, y perfeccion, que el del primero”.>® Dionisio de Ribera Flores en su Relacion
Historica de las Exequias Funerales de la Magestad del Rey D. Phillpo Il nuestro Serior...,

escrito en 1600 también menciono el asombro que la escultura de Felipe II causo.

El tema de la “viveza” de la imagen que se hizo presente en los fragmentos de los cronistas
realzan el hecho de que las esculturas de estos monarcas fueron realizados como una copia
muy cercana a los personajes reales fallecidos; cuya respuesta de los espectadores fue el
consuelo y el asombro. Esta caracteristica hizo pensar que este tipo de imagenes tuvieron un
tipo de “activacion” relacionada con el uso y tratamiento que se les dio. De esta forma, se
defini6 que estas imagenes, por lo general, se ubicaron en una contextualizacion determinada.
Los bultos orantes se colocaron en la parte mas sagrada de los templos: en los presbiterios de
capillas e iglesias. Por otro lado, las esculturas fueron dotadas de mirada y, por lo tanto, de
una orientacion, pues por medio de la vision de las imagenes sagradas, por un lado, y la
capacidad de mirar y ser miradas por los fieles que rezaban por su salvacion, se fomentaba

una especide de didlogo y bendicion.

Al retomar el trabajo de Alfred Gell, he podido comparar los casos novohispanos con otras
practicas en torno a las imagenes, como una manera de esclarecer el por qué de estas figuras
que dirigen su vista hacia lo sagrado para “activar” y “consagrar”. Siguiendo lo propuesto

por Gell en Arte y Agencia, el mismo hecho de ubicar una imagen en un contexto

588 |sidro Sarifiana, Llanto Del Occidente En El Ocaso Del Mas Claro Sol De Las Espafias ..., 41. Las cursivas son
mias.
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arquitectonico sagrado es ya un indicio de la activacion de la misma. Sin embargo, considero
que en dichas esculturas no se puede hablar de una consagracion en si misma, pues este
término pertenece al &mbito de la imagen sagrada. Propongo, por lo tanto, que a dichas efigies
se les “ritualiz6” para que pudieran entrar en didlogo con el espacio, con los fieles que
formaban parte de la Iglesia militante y con otras imagenes, estas si, tenidas por sagradas. De
esta forma, encuentro tres formas en las que la escultura orante se “activo” por medio de una
ritualizacion sencilla: 1) Policromar a las imagenes para darles “viveza”; 2) Dotarlas de ojos
y, por lo tanto, de una mirada; 3) Contextualizarlas en un espacio tenido como sagrado, en
particular los presbiterios de iglesias y capillas; 4) Darles una orientacion dirigida, en este

caso, hacia la presencia divina de Cristo en el altar.

Recordemos que, para la época colonial, el cielo y la tierra, lo sobrenatural y la vida del
hombre ordinario, no se separaban sino que eran concebidos como un continuum en el que
lo sagrado se podia transportar y manifestar, incluso en los edificios religiosos. De esta forma,
considero que el personaje efigiado en su escultura se representa asi mismo en un deseo
anticipatorio del Paraiso. De hecho, la figura orante sirve como sustituto de su presencia
corporal y funge como un “medio” que extiende su presencia y en el que el difunto sigue
asistiendo al sacrificio de la misa. Puede, asi mismo, recibir la oracion de la feligresia que
hace de la imagen orante un recordatorio para orar por el ahi representado. De esta forma, no
quiero decir que el alma del difunto habite la escultura, sino que es un medio o vehiculo que
estimula la memoria de los vivos. No olvidemos que el cuerpo mistico de Cristo se compone
de la Iglesia militante, la Iglesia purgante y la Iglesia triunfante; de forma que los vivos y los
muertos, para el culto catélico, no estan separados. Es asi que la Iglesia militante, la de los
fieles vivos, pueden abogar por los muertos que forman parte de la Iglesia purgante —en la
que se puede incluir a los donantes— y ofrecerles un “refrigerio” que hiciera mas breve y
llevadera su estancia en el purgatorio. La escultura orante es, a la vez, un recordatorio de las
virtudes del efigiado y del destino que espera a todos los fieles, de tal forma que también
constituye una imagen de propaganda politica y de virtudes religiosas. Esta agencia recae
también sobre los sobrevivientes del fallecido, pues sus hazanas, gloria, fama y piedad, son

medios de propaganda social que la familia aprovecha ante su comunidad.
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En cuanto a la ubicacion de las piezas, el presbiterio es considerada la parte mas sagrada del
templo cristiano. En dicha parte arquitectonica se hizo la transposicion del Debir del templo
salomoénico, a la vez que también hacia referencia de la Jerusalén Celeste: “La religion
catdlica, ha considerado que el templo, independientemente de la froma que tenga, representa
al cuerpo de Cristo, a la congregacion de fieles- iglesia que conforma el Cuerpo Mistico de
Cristo y es una imagen de la Jerusalén Celeste, pues el fiel al encontrarse en €l se halla en el
centro del mundo, es decir en el Paraiso”.’® La ubicacion de esta imagenes también nos hace
considerar el conflicto que desde el siglo XVI se gener6 alrededor del culto a la sagrada
forma. En paginas anteriores ya se habia especificado que el protestantismo, en general, dudo
acerca de la presencia de Cristo en el pan consagrado, sin embrago, la Contrarreforma
remarco el culto a la Eucaristia poniéndo la hostia consagrada en el centro del altar como
reafirmacion de la presencia real de Cristo. Este hecho confirma que, por un lado, la escultura
orante afianzaba y remarcaba el culto a la sagrada forma como centro de la misa; por otro
lado, construye esa relacion entre lo sagrado y la figura orante que se “tocan” por medio de

la mirada y la orientacion que también “activa” a la imagen.

Las esculturas de los orantes, ya ritualizadas y activadas, al actuar como un “segundo cuerpo”
le permitian al difunto participar nuevamente en su medio social y, en particular, de la vida
religiosa a la que pertenecian antes. Es decir, se reintegra al difunto a su comunidad pues,
como mencionan Hans Belting y Alfred Gell, ciertas figuras o imagenes pueden actuar como
extensiones del ser humano. Asi mismo, se debe reconocer que estas imagenes no se pueden
considerar como objetos sagrados, sin embargo, han recibido un tipo de ritualizacion que las
enmarca no obstante en el medio de lo sagrado. Hemos expresado en lineas anteriores que a
la escultura orante novohispana, se les puede interpretar como imagenes bajo un estado
intermedio de interpretaciéon simbolica, entre objetos sin ninglin efecto y objetos que
contienen algin tipo de activacion, es decir, que opera sobre ellas lo que Aby Warburg

consideraba una “conexion con reserva”. No se cree que estas imagenes estén animadas por

589 José Antonio Terédn Bonilla, “El simbolismo del templo cristiano novohispano” en: Xiloca. (Madrid: Centro
de Estudios del Jiloca, 1995), 22.
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algin poder magico, sin embargo, se les considera como medios eficaces para lograr la

salvacion de las almas purgantes y como posibles intercesores de los fieles vivos.

De esta forma, contrastando con lo especificado en la hipdtesis de esta investigacion, se ha
podido determinar el significado y el probable medio de activacion de la escultura funeraria
novohispana. Es asi que se puede describir a la escultura orante como una imagen polisémica.
Por un lado, es un sustituto corporal del difunto; asi mismo es una presencia que le permite
interaccionar con lo divino y con su comunidad al ser reintegrado en las acciones que
implican el orar y participar en las sagrada eucaristia. Estas esculturas constituyen una
propaganda de los valores sociales y religiosos del difunto dirigidos a su comunidad que,
ademas, impacta directamente beneficiando el prestigio de los familiares que sobreviven al
donante. Es asi que hay un ejercicio de la agencia o efecto de la imagen en varias direcciones.
El primero es el que ejerce la imagen sobre su comunidad y familia. La otra direccion de esta
agencia, es la que ejerce lo divino sobre el mismo donante, reflejado en su propia imagen al
“activarla” y permitir un didlogo entre lo sagrado y lo terrestre por medio de la mirada y su

contextualizacién en un espacio sacro que conlleva a la recreacion de una teofania.

Por otro lado, me parece relevante destacar que el comercio entre América y Sevilla trajo
consigo no solamente relaciones mercantiles, sino también el intercambio y adopcion de
costumbres entre Espaia y las colonias americanas. Enriqueta Vila Vilar y Lourdes Kuethe,
han enfatizado la formacion de una nobleza que, como en Nueva Espana, se formo a base de
prosperos comerciantes y mineros que avecindados en las colonias americanas pronto

pasarian a formar parte de la clase alta en Sevilla:

Entre los personajes que se pueden encontrar con estas caracteristicas, son paradigmaticos
los grandes mercaderes que después de una prolongada estancia en América se afincaron en
Sevilla, en la primera y segunda décadas del siglo XVII y que formaron parte de su consulado.
Desde alli, manejaron todas las operaciones economicas de la institucion a la que pertenecian,

hicieron fuertes préstamos a la Corona y se introdujeron en la sociedad sevillana, originando
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una nueva nobleza. Tomaron, por tanto, las costumbres nobiliarias de una ciudad apegada a

ellas, entre las que sobresale las referentes a las ceremonias de la muerte.’*

Aquella nobleza originada en la fortuna monetaria, como en compra de titulos y mayorazgos
por parte de los ricos comerciantes, adoptaron formulas para hacerse notar atin después de la
muerte. Los testamentos dan cuenta del rito funerario que estas personas siguieron al indicar
la eleccion de sepultura, el nimero de misas a llevarse a cabo o bien la fundacién de una
capellania. En ambas latitudes, tanto en las colonias americanas como en Espafia, esta
relacion se tradujo, por parte de esta nobleza de comerciantes, en la busqueda de privilegios
aun en la muerte: “La compra de enterramientos era utilizada por los mercaderes para
ennoblecer su linaje. El poseer una capilla en alguna iglesia como sepultura era signo de

fortuna, poder y nobleza”.>!

De esta forma, la nobleza novohispana buscaba su trascendencia por medio de las obras que
en vida habia realizado. Preocupados por la salvacion de sus almas durante su vida en la
tierra; el testamento fue un vehiculo para disponer de sus restos mortales e indicar la manera
en la que las exequias se llevarian a cabo. Asi mismo, fue un medio para aprovechar la
practica de la caridad, que como vimos, se podia traducir en la herencia de una cuantiosa
suma para beneficiar a la iglesia en sus necesidades. Por otro lado, estos comerciantes,
mineros y religiosos de alto prestigio, buscaron promoverse como personajes de alta
importancia en la vida socio econdmica dela Nueva Espafia, pero también les interesaba
mostrarse como fervientes fieles y devotos. La colocacion de la escultura orante promovia el
recuerdo de sus vidas sobre la tierra, a la vez que buscaba, por medio de su presencia como
orantes en imagen, que las oraciones y sufragios hechos por los vivos, la iglesia militante, les

beneficiaran a ellos, como iglesia purgante.

Por ultimo, propongo bosquejar al menos, algunas de las lineas o temas de investigacion que

de este texto se puedan desprender posteriormente. En primer lugar, se podria desarrollar un

%0 Enriqueta Vila Vilar y Lourdes Kuethe, “La idea de nobleza y el més alld. Advocaciones religiosas en los
testamentos” en: Muerte y vida en el mds alld. Espafia y América. Siglos XVI-XVIII (México: UNAM, 2009), 47.
1 vila Vilar y Kuethe, “La idea de nobleza y el mas alld”, 51.
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Por ultimo, propongo bosquejar al menos, algunas de las lineas o temas de investigacion
que de este texto se puedan desprender posteriormente. En primer lugar, se podria
desarrollar un estudio sobre la materialidad de las mismas piezas, determinando con
exactitud las técnicas de elaboracion, la procedencia de materiales y pigmentos que nos
puedan hablar de el proceso productivo de las mismas. Otro aspecto a estudiar, sera la de
caracterizar la obra de artifices como la de Juan Gomez de Transmonte, Martin Alonso y
Francisco de la Gandara, de quienes sabemos intervinieron en la elaboracion de escultura
funeraria. El trabajo documental sobre la obra de estos personajes aun debe desarrollarse
para saber, si acaso, intervinieron en otros proyectos de arte funerario. Me parece también
que a futuro se debe analizar un tema pendiente, apenas esbozado en este texto, que es el
perfilar el papel de la mujer como donante en la Nueva Espafa. Siendo hijas y esposas de
ricos mineros y comerciantes, es importante visibilizar su presencia y actuacion dentro del
tema de la economia de la salvacion, ya que como hemos visto, también les fueron labradas
su efigie después de muertas. Finalmente, propongo el estudio de la produccién escultérica
funeraria novohispana en comparacion con otras tradiciones escultéricas como, por
ejemplo, la del virreinato del Peru. En este pais existen también otros ejemplos de efigies
funerarias que bien valdria la pena contrastar para completar el amplio panorama de
relaciones entre virreinatos entre las que quiza, en particular en este tema, también

circularon ideas, artistas y proyectos similares.
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