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Introduccion

Era el solsticio de invierno, a finales de 1531, entre los dias 9 y 12 de diciembre,
cuando en el cerro del Tepeyac, sitio de un antiguo santuario dedicado a Tonantzin
Cihuacdatl, diosa madre de las mexicas', se aparecié rodeada de dorados rayos solares,
vestida de estrellas y color de jade, con la luna menguante a sus pies, una dulce, joven y
muy bonita sefiora de facciones europeas y la tez morena del amerindio.

Testigo ocular de este fendmeno sobrenatural fue un indigena macehual
originario de Cuauhtitlan, de nombre Juan Diego. La sefiora celestial dijo ser la siempre
inmaculada Virgen Maria, Madre del Nelli Teotl, del Dios Verdadero, y pidié que se le
construyera en ese mismo sitio una casa sagrada en su nombre, desde donde ella pudiera
escuchar y dar consuelo a todos sus hijos de estas tierras mexicanas. Como prueba de su
visita dejé inicialmente cubierta de rosas su imagen estampada sobre la tilma de Juan
Diego. Este breve relato, basado en la piadosa leyenda, escrita en idioma mexicano,
conocida con el titulo de Nican Mopohua (“aqui se cuenta™), traduccidn que corresponde
con las primeras palabras de su primer versiculo?, es introduccion natural para este
estudio cuyo tema central s forma y contenido en la imagen guadalupana.

Si bien la Virgen de Guadalupe en su iconografia es una imagen europea con una
carga apocaliptica, el profundo significado cultural que hoy dia contiene, es obra y
creacidon hecha en México por mexicanos. Empero, su mexicanizacion se inicia al ser éste
el pueblo escogido como custodio de su imagen y participe del mensaje divino del cual es
portadora. Por lo tanto, el proceso de reformulacion del simbolismo en la imagen del
Tepeyac se da por dos partes, como veremos posteriormente.

La tesis de esta investigacion radica en la transformacién de icono
religioso-europeo en icono religioso/cultural/nacional mexicano que opera en Guadalupe.
El presente estudio considera esta transformacion o reformulaciéon de su simbolismo
como producto de un largo y complejo proceso de verdadera apropiacion reciproca, tanto
del pueblo escogido como de la imagen por los propios mexicanos, quienes a su vez la
hacen suya. Este proceso de reciprocidad e interdependencia nace en e! Tepeyac y surge

'Sperman, Giovanni, Aspectos femeninos en la vida y en la religion azieca. México: Imprenta Venecia, 1989, p.112.
*Rojas Sanchez, Mario, Nican Mopohua, México: Imprenta Ideal, 1978,
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de 1a intima relacién madre/hijo que se establece en la primera mitad del siglo XVI?
relacién que en el ambito del arte y para el propdsito de este estudio, se considera con
base en el binomio imagen-espectador. La teoria estética que ayuda a explicar la
interaccion dialéctica creativa de este binomio, se toma de las formulaciones filosoficas y
demostraciones historicas del académico italiano Umberto Eco, en particular de su
concepcion de lo que el llama la “obra abierta”. Dentro de esta nociéon del arte, la obra se
crea con una intencidn concreta pero como “apertura” que provoca en el espectador
respuestas diferentes afines a un estimulo en si definido.* Sin ignorar la pureza y fidelidad
que exige la autonomia de la obra, el binomio imagen-espectador a la vez, correlaciona la
presentacion de la obra con su contemplacioén en funcién del gusto del espectador en el
tiempo y espacio, el andlisis histérico y sociologico en los cuales surgi6 ia obra.

Al considerar a la Imagen Guadalupana como una pintura y teniendo en cuenta la
dimension estética que ha hecho proliferar en la plastica mexicana, el objetivo de esta
investigacion es realizar un analisis de la tilma del Tepeyac y de la iconografia
guadalupana, tomando algunos ejemplares de la pintura en México en los siglos XVII,
XVIII, XIX y XX.

En vista del importante papel en la dialéctica del universo guadalupano que han
desarrollado millones de mexicanos forzados a vivir fuera de territorio nacional
(especificamente al norte de la frontera con Estados Unidos), debido, por un lado, a la
pérdida de gran parte del territorio en el siglo XIX, habitada por mexicanos en ese
momento, y por otro a los fracasos econdmicos del pais, también se incluyen en este
estudio algunos ejemplos de la produccion plastica de la cultura México-americana de los
Estados Unidos

Con este fin, el presente estudio considera dos aspectos esenciales: 1) La
descripcion de lo acontecido en el Tepeyac con base en la piadosa leyenda del Nican
Mopohua, que explica la historia o contexto histérico de la imagen, asi como los detalles
que la describen. A la vez, este relato da el origen divino o en otros términos, el principio
de legitimidad antropolégica y estética de esta imagen en tierras mexicanas, lo cual
contribuye con su transformacion o mexicanizacion. 2) El proceso de apropiacion
reciproca que a la fecha continiia y que surge de la relacion directa entre la Virgen y el
mexicano, se da por dos partes activas; por un lado, la Virgen de Guadalupe (Iglesia)
elige a este pueblo para hacerlos sus hijos, incorporandolas a la familia universal
cristiana. La otra parte la asumen los mexicanos, que la hacen suya, su Virgen mexicana,
su nueva madre protectora y generosa, su abanderada libertaria. Este proceso de
reciprocidad e interdependencia en la relacion Virgen de Guadalupe/pueblo mexicano,
considerada con base en el binomio imagen-espectador, a su vez nos revela el significado
o contenido de su forma artistico-visual. Y, al revelarnosio en cada situacion nueva, la
imagen se enriquece de valores significativos que emanan de los elementos pictoricos del
icono y de las complejas e inabarcables lecturas de apropiacion que hacen los mexicanos
frente al mismo.

*De Villa, Maria Luisa, “I Ofrenda guadalupana”, Guadalupe, Mexican Image in Art, 11 de diciembre de 1992,
Universidad de Toronto, Canada.

4Eco, Umberto, La definicién del arte, México: Editorial Roca, S. A., 1990, p. 163.

)
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Este proceso es palpable en la inmensa produccion plastica sobre el tema, que se
dz o partir del sigle XVII El dislogo, dionificada v sensaciones ane suscitan las
representaciones pictoricas en el espectador, adquieren una profunda dimensién en esta
relacion. Por una parte, la Virgen Maria, al escoger al pueblo mexicano como heredero y
custodio de su imagen impresa en la tilma de Juan Diego, cosa que no hizo con ninguna
otra nacién (Non fecit taliter omni nationi)®, lo individualiza € incorpora en la comunidad
de la Iglesia Catodlica.® Maria, Madre de Dios, es también madre de los mexicanos a
quienes por voluntad divina los reclama como suyos. La razdn profunda por la cual los
adopta como hijos predilectos del cielo, cumpliria con el grandioso proyecto de redencion
humana que se contempla en el plano de las teologias histéricas de esta nacion. Este tipo
de cédula de identidad universal expedida por el cielo a un pueblo de la tierra, solo habia
acontecido en el caso de Israel, al cual por designios divinos, se eligié para encarnar a
Jesucristo.

La otra parte que de manera reciproca contribuye en ¢l proceso de apropiacion la
asumen los mexicanos, quienes con su formidable personalidad y la espiritualidad que los
caracteriza como pueblo, concentran su culto en la tilma. El espectador no sélo manipula
amorosamente a la imagen al verter en ella sus propias interpretaciones. De plano se
posesiona de ella y la transforma en su icono sagrado més importante, su
Guadalupe-Tonantzin, su patrona.

Su aparicion y presencia en estas tierras a partir del siglo XVI le otorga a nuestra
raza el rango de pueblo escogido. Los mexicanos dejan de ser hijos de
Tonantzin-Cihuacoatl para ser ahora hijos de la Virgen Maria en Guadalupe-Tonantzin.

La Virgen de Guadalupe es central en la evangelizaciébn que transforma
profundamente a los mexicanos a partir del siglo XVI, vy como estandarte de la
Independencia, se convierte en simbolo de la contraconquista. Al finalizar el segundo
milenio y a 469 afios de estar presente la imagen en suelo mexicano, Roma designa al
santuario del Tepeyac como centro de la nueva evangelizacion para toda América con la
exhortacién apostélica Ecclessia in America, en enero de 1999. El Papa Juan Pablo Il
pone el futuro de la Iglesia en América en las manos de nuestra Virgen morena, bajo su

dulce mirada y la de millones de mexicanos, y califica al acontecimiento como “un gran
ejemplo de evangelizacion perfectamente inculturada”.’

La Virgen de Guadalupe surge como estrella de la evangelizacion primera, crece
como flor novohispana de la Contrarreforma, se convierte en flor de la contraconquista y
en Ecclessia in América es principal protagonista historica. México es el centro de la
nueva evangelizacidn y los mexicanos somos doblemente hijos favorecidos de la Virgen

de Guadalupe, pues en casa tenemos ahora a la Nueva Roma.

sFragmenlo en Latin del salmo 147, invocado por el Papa Benedicto X1V,

6O’G(:orman, Edmundo, Destierro de sombras: luz en el origen de la imagen y culto de nuestra seflora de Guadalupe
del Tepeyac. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1991. p.134,

7Gonzﬁlez Femandez, Fidel, Chdvez Sinchez, Eduardo y Luis Guerrero Rosado, José, Ef encuentro de la Virgen de
Guadalupe y Juan Diego. México: Editorial Porria, 1999.
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Ante este acontecimiento trascendental para México y para el guadalupanismo
mexicano, el Papa Juan Pablo 11 dice sentirse mexicano. La respuesta no se hizo esperar.
El pueblo fiel, que sabe gritar, pues hasta en sus momentos tristes ha sabido tener voz
propia, sencillamente adoptd a Juan Pablo II como uno de nosotros, proclamandolo Papa
mexicano.

Conviene sefialar que ésta tesis no comprende un estudio de teologia ni de historia
de la religién catolica en México, sino de teoria social o semantica de la pintura de la
Virgen Guadalupana. Si la imagen fue pintada sobre la tilma de Juan Diego como obra
del poder divino, o si, como algunos estudiosos proponen, fue pintada por el indio
tlacuilo del siglo XVI, Marcos Cipac Aquino, en el marco conceptual descrito
anteriormente, el presente estudio no intenta comprobar ni mucho menos negar ninguna
de las dos versiones. En este estudio se considera sagrada la imagen del Tepeyac por
contener la inmensa fe inquebrantable y el amor de nuestro pueblo, ademas de ser de tan
exquisita belleza y dulce consuelo ante las innumerables dolencias que continuamente
acosan a sus hijos predilectos. Al enfocarse en la tilma de Juan Diego (conocida también
como la “tilma de agave” de fibras naturales de agave cuya superficie soporta la sola
imagen de la Virgen Maria en su advocacion de Guadalupe), el presente analisis
iconografico representa una vision tilmista, por asi llamarla. Dicho de otra manera, esta
vision reconoce que no hay un solo aspecto dentro del discurso guadalupano que no se
inicie y regrese a la Imagen de la Tilma, que es vista aqui como Sol del universo
guadalupano.

Al considerar con igual importancia forma y contenido en el anilisis de la
imagen, para el presente estudio iconografico el Nican Mopohua es esencial como
también lo son otros referentes que participan en su contenido. Por ejemplo, la lectura
iconografica nos dice que sus codigos pertenecen al Libro de la Revelacion en el Génesis
y al Apocalipsis de San Juan. Se trata pues, de una Virgen apocaliptica, salvadora de
almas, redentora del género humano en ultima instancia. El elemento de la luna
menguante con os picos hacia arriba tiene sus raices en la antigua Grecia y en Egipto. Por
otro lado, Maria es importante figura en la civilizacion hispénica y es imagen central en la
evangelizacién de los pueblos de las colonias bajo la Corona Espaiicla. Sin embargo, la
transformacion de una virgen esencialmente europea en una virgen tanto ¢ mis mexicana
que el maguey, el adquirir dimensiones que rebasen lo religioso y lo cultural hasta llegar
al sentido de nacién y, por si fuera poco, el ir ain mas alla de las fronteras politicas, son
fendmenos que acthan como signiferos, que afectan a su iconografia: al reformular el
simbolismo de su contenido, enriqueciendo de esta manera su significado.

El culto religioso, su presencia en los momentos importantes de nuestra historia,
las interpretaciones, estudios y sobre todo las reproducciones artisticas que se han hecho
de ella, asi como las controversias de que ha sido objeto, son todas manifestaciones del
mexicano que confirman ese proceso de apropiacion. Por otro lado, estas manifestaciones

que son expresion natural del pueblo, la han mantenido viva y actualizada durante 469
afios.
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Comn se menciona anteriormente, el proceso histdrico. espiritual, cultural v social
de apropiacion que de manera continua (aunque mas bien se da de manera consistente en
las comunidades indigenas y las clases mayoritarias del pais) han seguido los mexicanos y
la Iglesia a partir del siglo XVI, tiene una primera etapa con la palabra escrita del Nican
Mopohua. Tiene también y quiza de manera mas inmediata, su comienzo en la relacién
directa entre {a imagen guadalupana y el mexicano autéctono.

Visto de otra manera, alli en el Tepeyac, en la parte norte de la Imperial Ciudad
de Meéxico-Tenochtitlan, recién conquistada por la hueste de soldados espafioles y los
indigenas aliados bajo el mando del capitan Hernan Cortés, se inicia una intima y muy
dulce relacion entre la Virgen Maria en Guadalupe y el mexicano recien despojado de su
patria. Es una relacién que nace en medio de la enorme angustia y profundo dolor que en
esos momentos sufren los indios mexicanos. Se trata de una relacion directa que en
términos generales de arte encuentra un paralelo con la relacién entre imagen y
espectador.

Guadalupe llega a México y el pueblo le responde y la acoge, y del dialogo que se
establece entre los dos surge ese acto de mutua apropiacion en el que la espiritualidad y
religiosidad del pueblo se concentra en la imagen de la Tilma, y al hacerlo se incorporan
los mexicanos dentro de la Iglesia. En las tumultuosas peregrinaciones que todo el afio y
de toda la republica llegan al santuario del Tepeyac, en especial las del 12 de diciembre,
se puede observar la manifestacion mas pura y fiel del catolicismo mexicano. Esto sucede
ahora, pero asi al parecer ha sido siempre pues hay testimonios de que el primitivo
santuario dedicado a Tonantzin era visitado por muchos.

La Virgen vino a reclamar a sus hijos y éstos amorosamente la hacen suya. Se ven
en Ella como en un espejo y en Ella se reconocen, en Ella ven a su madre, su diosa
Guadalupe-Tonantzin, su reina, su patrona, su Virgen mexicana. El indio, huérfano de sus
dioses y de sus guerreros, ve un amparo, ve a Tonantzin, la continuidad de su diosa
madre. El criollo, nacido en estas tierras de padres espafioles, que ni es indio ni espaiiol
legitimo, ve en Ella la legitimidad que necesita para saber quién es, ve un apoyo para su
suefio de nacion. El mestizo, despreciado por el indio y por el espafiol, encuentra en la
Virgen su mero retrato, pues al igual que él, Guadalupe esta hecha de sustancias europeas
y amerindias, Ella es el modelo de la nueva raza mestiza. Ella es la Virgen India, simbolo
de contraconquista que representa en el inicio una conciencia nacional, afirmacién y
rebeldia frente al padre espafiol. La Virgen irrumpe inesperadamente como mito
fundacional no solo del cristianismo en México sino de la Nacion Mexicana.

Esta trilogia indio-criollo-mestizo, correspondiente de nuestra raza y cultura,
encuentra en Guadalupe la unificacion: un espacio y momento, en el que las tres partes
interactian y participan del mismo discurso guadalupano. El espacio se dio en el
Altiplano Central de la patria y el momento fue la Guerra de Independencia avengada con
el grito del cura don Miguel Hidalgo. Por Su designio, un pueblo de la tierra, que es
México, obtiene la cédula de identidad universal, que salvo el caso del pueblo de
Abraham, también pueblo escogido de Dios, no se conoce otro antecedente. En su papel
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de mediadora es el poderoso cohesionante que une a todos los mexicanos en términos de
una sociedad pluricultural, un pueblo ante el mundo,® jque desde entonces entraba a la
globalizacion! En su funcion integradora, espresa mas que nada una intensa basqueda y
encuentro de identidad personal e identidad nacional. Esta imagen representa ¢! ambito
donde coexisten las fuerzas opuestas del pensamiento occidental con las del Mexico
profundo de cosmogonias milenarias.

En Guadalupe estamos todos: las diversas etnias indigenas, los mestizos raciales y
culturales y la minoria de blancos. Y habria que sefialar que con los blancos llegados del
Viejo Mundo, llegaron también las otras diversas raices étnicas del mestizaje
novohispano: arabes, judios, negros africanos, etcétera. También estan la lavandera y la
sefiorita de familia, el lépero y el catrin, los nacos y los yupis, el chicano, el mojado y el
pocho.

El historiador Jaime Cuadriello califica al santuario de la Villa del Tepeyac, que
recibe a diario aproximadamente a 1200 visitantes, como “el sitio desde donde se puede
tomar, en su estatura moral, el pulso del pueblo mexicanc™®. No es en los multiples
estudios historicos, sociales ni antropologicos, por excelentes que estos sean, ni siquiera
en la palabra escrita del Nican Mopohua, sino en la imagen en la tilma donde depositan
sus alegrias y angustias los mexicanos, lo mismo ricos que pobres, y poderosos que
humildes. jEn nuestro pais se da el caso verdaderamente insélito, surealista, de que
incluso quienes se confiesan escépticos en seguida dicen que sin embargo si creen en la
Guadalupana!

Guadalupe se multiplica como ninguna otra imagen, y a través de millones de
copias litograficas encuentra una especial morada en los hogares de una gran mayoria de
mexicanos, dentro y fuera de territorio nacional. Como estampa, es testigo en nuestras
fiestas y ceremonias. Transformada en bandera, su imagen fue estandarte de nuestros
movimientos de Independencia y Revolucién, sin embargo, en las interpretaciones
artistico-visuales producidas por las manos creativas de los mexicanos, tenemos el
testimonio tangible mas noble del guadalupanismo mexicano. En ellas se puede palpar
esa accion de apropiacion de que a simple vista nos revela las caracteristicas de la forma
en que el artista o artesano plasmé a la Virgen. A través de la correlacion de los
elementos, sean del color, composicion, simbolos, rasgos étnicos, técnicas u otras que
actien como signiferos, de los cuales se sirve el artista o artesano para interpretar ¢l tema,
podemos visualizar su profundo contenido.

En las primeras paginas de su singular libro El guadalupanismo mexicano,
Francisco de ia Maza, visionario de 1a historiografia colonialista, acierta al decirnos que
el guadalupanismo empieza con una dulce e inocente historia que con el tiempo y en dado

momento alcanza proporciones inesperadas hasta convertirse en estandarte de nacién, '

8 Baéz, Felix, “La Virgen de Guadalupe”, en Mitos mexicanos, de Enrique Florescano, Editorial Nuevo Siglo Aguilar,
1995,

? Conferencia del Mtro. Jaime Cuadriello, Casa Lamm, México, D.F., enerc de 1998,

e ta Maza, Francisco, El guadalupanismo mexicano. México, Fondo de Cultura Economica, 1981,
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Establecido estd ya por otros guadalupandlogos que ése “dado momento ” ocurre
entre finales del siglo XVIII y principios del XiX con los movimientos criollos de
Independencia. Mas las “proporciones inesperadas” que menciona De la Maza, para
finales del milenio adquieren mayor dimension al convertir en realidad aquella visién del
siglo XVII inspirada en el Apocalipsis de San Juan, del presbitero Miguel Sanchez,
interpretada en su libro /magen de la Virgen Maria. Asi, lo que fuera la gran
Tenochtitlan, centro civico-guerrero del imperio azteca, que después se convierte en la
sede del Virreinato de la Nueva Espaiia en el primer cuarto del siglo XVI, a finales del
milenio y por intervencién de la Virgen de Guadalupe (la Iglesia) y de los mexicanos, es
elevada a sede de la nueva Roma en el continente americano.

Este largo y complejo proceso de mexicanizacion de la Imagen del Tepeyac, que
inicia en el siglo XVI, con el que Guadalupe se enriquece con nuevos significados, nos es
revelado en todas sus etapas en el enorme y valioso material pictérico con tema
guadalupano. El lenguaje plastico sigue siendo transmisor inmediato y eficaz de la
experiencia colectiva a las nuevas generaciones del grupo. De una generacidn a otra ha
sido reproducida sin cesar por las manos artesanas de los mexicanos. En el acto mismo de
representacion, los artistas y artesanos cumplen con un sentimiento de continuidad, de
pertenecer a un grupo, o sea, a la gran familia mexicana. Al realizar el ejercicio espiritual
de reproducir el icono para ellos mas sagrado, cumplen también con un sentido de
memoria cuya funcion inicial es la de afirmar la identidad del grupo.!' Consecuentemente
seria valido suponer (sin intentar probarlo) que la funcion teleologica historicamente
pareciera estarse laborande y cumpliendo sus metas en cuanto al guadalupanismo se
practica también como una doctrina de dignificacion de lo humano y de esperanza en la
justicia social, con sus naturales contradicciones. La insistencia de los mexicanos en
reproducir la imagen guadalupana, contribuye a mantenerla viva, actualizandola mediante
su transferencia de una superficie a otra. Y cada vez que el artista o artesano la reproduce
la hace mas suya, mas mexicana, confirmando de esta manera la fuerte personalidad
propia que lo caracteriza.

El presente estudio, en el que me he permitido el privilegio y gozo de adentrarme
en uno de los temas mas hermosos de nuestra gran nacién, pretende ser solo una
aportacion a nuestra bella y sugerente poética visual guadalupana; la enorme iconografia
que la confirma como tal es tema inagotable que pide ser estudiado desde diversos
enfoques. El valioso y abundante material pictérico que celebra a la Virgen de
Guadalupe, que existe dentro y fuera del territorio nacional, amerita una continua
investigacion que esclarezca y ayude a un mejor entendimiento de la imagen colectiva por
excelencia y la mas querida por los mexicanos, la que mas nos identifica como un pueblo
ante el mundo. Esto a su vez, nos llevara a conocernos mas y mejor a nosotros mismos.

H Florescano, Enrique, Memoria indigena. México: Taurus, 1999. p.13.
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Capitulo I

Binomio imagen-espectador

Desde las culturas primitivas hasta las mas avanzadas, y en todos los paises, el ser
humano se ha servido de los lenguajes corporales, orales, escritos y visuales para expresar
los valores abstractos del grupo al cual pertenece. Asi, por ejemplo, en el uso de la
palabra escrita o de la representacion plastica, el hombre manifiesta sus ideas y
sentimientos en torno a las creencias religiosas y conceptos culturales. Urgido por la
necesidad de entender, de explicarse a si mismo y a otros su propia relacién con el
cosmos; con respecto al mundo que le rodea, el hombre imagina un mundo interior y
exterior. Con el propésito de darle un orden al sentido de las cosas y a los pensamientos
que surgen de la imaginacién humana, tanto hombres como mujeres se ven motivados a
crear lo que imaginan. Asi por ejemplo, en el origen de todas las culturas esti el simbolo
de la Madre. La Madre Tierra Tonantzin-Guadalupe, es la Madre como origen de todo
como simbolo de unién y como simbolo que acoge en su fin a la vida.

El ser humano crea espacios interiores y exteriores, crea mitos y objetos
destinados a recolectar y almacenar las experiencias colectivas, la memoria colectiva del
grupo, y de esta manera cumple con un sentido de continuidad.'? Sin embargo, el espacio
de encantamiento en que existe el mito solo se logra con la mezcla del aura de lo real
imaginario y un sentido profundo de la realidad en su construccion ideoldgica. Para que
una leyenda adquiera la dimension de mito y un objeto el valor de simbolo que perdure,
debe existir en sus origenes un algo de verdad real entrelazado con un buen tanto de lo
imaginaric. De esta manera, hombres y mujeres recolectan de las experiencias vividas del
grupo una memoria y las sustancias para crear representaciones concretas de los dioses
que los relacionen con el cosmos.

De la variedad de lenguajes que representan un medio valioso para el hombre en
el ejercicio de darle un ordenamiento a su habitat y transmitir a la vez la memoria
colectiva de una generacion a otra, el lenguaje visual o expresion plastica, es quiza el mas
directo y el de mas fuerza. Pues, nos dice un viejo proverbio chino que una sola imagen

bl

12 Florescano, Op. cit., p. 13.
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podria ser el equivalente de mil palabras. Bien sabemos, por ejemplo, que la fuerza
numinosa de la imagen de Santa Maria de Guadalupe ha generado entre estudios, versos,
cantos, sermones y polémicas, una enorme cantidad de palabras y muchas otras que estan
por escribirse, pero que no logran acercarse al formidable impacto de la Imagen.

En el lenguaje plastico el hombre tiene la posibilidad de correlacionar la forma
concreta de la imagen con los valores abstractos de su cultura mediante c&nones y cédigos
de signos y simbolos seleccionados para cada caso,” los que a su vez obedecen a una
ideologia de imagenes perteneciente a un orden cultural o periodo histérico en el arte.

Este lenguaje se manifiesta bajo el signo de la mirada y lo visual. La lectura de la
imagen es rapida y relativamente facil precisamente porque la informacion intelectual y
sensaciones que se suscitan en el espectador provienen de una forma concreta; ante ello,
ain el espectador no enterado y versado en el lenguaje plastico y el significado simbdlico,
la capta en buena parte de manera inmediata, o en otros casos, en su totalidad. Esta
lectura adquiere un mayor grado de enriquecimiento en la medida en que ¢l espectador
tenga un mejor conocimiento del lenguaje simbolico propio del caso. Entre la
contemplacion comin de la obra y el razonamiento especializado de la misma, la
diferencia consiste en la capacidad de penetracion acorde con el menor o mayor grado de
maestria interpretativa,'*

En los primeros instantes de contemplacion se establece una relacién o dialogo
entre la imagen y el espectador, entre obra y consumidor, una integracién activa entre
produccién y consumo. En este encuentro, la imagen presenta un discurso que el
espectador recibe de golpe e interpreta con base en su propia experiencia personal, en
relacion con un universo de valores culturales. Las sensaciones del color, formas,
composicion y expresividad que se producen en el espectador contribuyen conjuntamente
con los conocimientos de éste en su interpretacion. Al sostener ese didlogo con el icono,
el espectador la reinterpreta al verter en ella los pensamientos de su propia experiencia y
los valores culturales del mundo que le rodea.

Este dialogo se conoce en el ambito del arte como binomio imagen-espectador, y
en ¢l se realiza un encuentro en el cual la imagen provoca y fascina por el concierto de
sus formas."® En él existe la provocacion, pero también se dan las reconciliaciones.

En su libro La definicion del arte, Umberto Eco dice que, de principio, la lectura
de una obra de arte interesa directamente no solo a los estudiosos sino a los espectadores
de cualquier nivel, y por lo tanto, encuentra una audiencia plural y se presta a ser referida
a experiencias concretas. El artista crea una obra de arte con una intencion concreta para
ser reinterpretada mas tarde por el espectador con base en la intencion plastica del artista.
Por tratarse de una pluralidad de espectadores, cada uno contribuird con sus propias

l3Vargas Lugo, Elisa, “Icolonogia guadalupana”, en Imdgenes guadalupanas, cuatro siglos, de Lucia Garcia Noriega
Nieto (coordinadora), México: Centro Cultural Arte Contemporéneo, 1987, p. 57.

14 Eco, Op. Cit., pp. 13-34.

lschipez Austin, Alfredo, “El Aguila y la Serpiente”, en Mitos mexicanos, coordinado por Enrique Florescano, México,
Editorial Nuevo Siglo Aguilar,1995, p. 15.
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caracteristicas culturales a la lectura de la obra. Sobre la nocién de la obra de arte como
“apertura” a ias posibiildades de diveisas iii€ipiiacioiics, Loo aclara guc la aportura
debe orientar las posibilidades mismas en el sentido de provocar respuestas diferentes
pero afines a la intencién plastica.'®

La antigua concepcion de la “definitud” de la obra de arte aspiraba a una lectura
exacta respecto a la intencion plastica del artista.'” Es decir, una imagen no podria ser
reinterpretada de manera diferente por una pluralidad de espectadores. En cambio, la
sensibilidad contemporanea, nos dice Eco, es cada vez mas conciente de las posibilidades
de diversas lecturas, pero orientadas en sus rasgos esenciales. Dicho de otra manera, la
nocion contemporanea de la obra de arte ve una obra definida, que a la vez estimula un
méximo de apertura.'®

De lo anterior se deduce que al haber una apertura dentro de la orientacién que
ofrece la intencidn simbolizante de la obra definida, ésta se verd enriquecida por la
creatividad y la imaginacion del espectador o espectadores.

Eco sefiala que en todo anilisis de la relacién imagen-espectador, la parte mas
viva y aceptable esta constituida por un doble intento. El intento, por una lado, por
comprender la obra con base en la intencién simbolizante del artista sin caer en un rigido
esquematismo determinista y, por otro lado, considerar las relaciones de los fendmenos
artisticos con ¢l contexto historico, social y cultural que rodean a la obra. Dicho de otra
manera, en la nocidn de apertura, la intencion es llevar a cabo un anélsis sociologico que
facilite la comprension de los fenémenos del arte en relacién con una libre vision
interactiva de todos los fenémenos histéricos.'?

Ahora bien, en la composicién de un cuadro, la superficie o soporte,
convencionalmente hablando, se divide de la siguiente manera: la figura central, que se
conoce como significante, la que se considera protagonista. En segundo grado se
encuentran los signos y simbolos que la representan y que a su vez se conocen como
signiferos. El significante se convierte en un simbolo formal siempre y cuando se dé un
acontecimiento previo, digno de ser simbolizado. La figura central o significante
simboliza tal acontecimiento. El significado o totalidad intrinseca de la representacién
plastica es el resultado de este proceso de correlacion del acontecimiento, el significante
que lo simboliza y los signiferos que representan al significante. El autor o autora del
cuadro, al pintarlo, establece la relacion entre el significante y sus signiferos, relacion que
sera interpretada mas tarde por ¢l espectador. En la lectura de esta relacion el espectador
ejerce la disciplina de la iconologia, la cual estudia la esencia de las creaciones.?

1¢o, Op. Cit., pp. 157-164.

Yop. Cit., pp. 157-164.

®op. Cit., pp. 157-164.

19Op. Cit.,pp. 38-39

20Vargas Lugo, Elisa, Op. Cit., p. 58,
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Por ejemplo, en una primera lectura de una representacion plastica de la Virgen
de la Purisima Concepcion, el significante seria la imagen central de la Virgen Maria. Los
signiferos que la representan serian la luna menguante o los pies, la culebra-monstruo que
pisa la Virgen y la probable representacion de la paloma o Espiritu Santo. En este caso, el
significante o la Virgen, simboliza el acontecimiento de la maternidad divina y los
signiferos que la representan nos dicen que esta Virgen es una imagen apocaliptica. La
correlacion del significante y sus signiferos nos revelan el significado de la totalidad, el
cual nos informa que se trata de la Virgen Maria Madre de Dios Hijo, corredentora y
salvadora de almas.
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Capitulo I1

Antecedentes europeos y prehispdanicos

Mientras que el mesoamericano, hombre de maiz, construyé una ideologia de
iméagenes basada en la vida de esa planta como modelo del arquetipo del devenir cosmico,
para el europeo de la Espaiia recién consolidada bajo el signo del cristianismo, el arte
religioso representaba los canones y simbolos provenientes de los textos biblicos, del
naturalismo de Grecia y de la vision del hombre como centro del universo.

A manera de aproximaciones, en este apartado se tratar4 de hacer un analisis de la
iconografia de tres grabados de virgenes europeas del medioevo y del siglo XVII y de la
imagen tri-dimensional mexicana del siglo XV la Coatlicue. No obstante que las
imagenes europeas y la mexicana provienen de filosofias y concepciones distantes,
ilustran en tanto la reflexion del arte religioso que se dio en los dos continentes previo al
momento del contacto.

La seleccion de los tres grabados con la imagen de la Virgen Maria se debe a que
en ellos se encuentran varios elementos representativos de la iconografia guadalupana, y
por consiguiente, son valiosos ejemplos como antecedentes en este estudio. A su vez, la
monumental Coatlicue, en el ritmo marcado de sus formas, en la extraordinaria
estilizacion y abstraccion de todos sus elementos y en la perfecta integracién de todas sus
partes, representa, quizd mas que ninguna otra pieza de arte mexica, los ideales estéticos y
la finalidad religiosa en el arte del pueblo del Anahuac.

Para poder hacer una lectura comprensiva de los tres grabados europeos que se
proponen en este apartado, cuyas imagenes son virgenes apocalipticas, es necesario ir a la
escencia del pensamiento redentor del cual se origina su composicion iconografica. Este
pensamiento se describe en el primer capitulo del Génesis y en el Apocalipsis de San Juan
Evangelista.

En el Génesis (111,15} se dice que la Virgen Maria sera la intercesora en la
redencion del género humano. En el Apocalipsis, (del griego, que significa revelacion),
San Juan escribe sobre la Iglesia, el aniquilamiento de sus enemigos y su triunfo hasta el
fin de los siglos. En su discurso, escrito en lenguaje poético y figurativo, nos revela una
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vision de la humanidad basada en la lucha de los poderes del Bien y el Mal. Esta vision se
describe en uno de los parrafos mediante elementos simbolicos, que mas tarde, a partir
del afio 1000 de la era cristiana, formaran parte de las representaciones artisticas de
virgenes apocalipticas.

Muchas de las creencias conocidas como milenaristas inquietaron a la humanidad
en el primer milenio de la era cristiana, pues sostenian que ¢l mundo tendria su fin en el
afio 1000, y por consiguiente, la duracion del reinado de Jesucnsto en el mundo seria de
mil afios. Sin embargo, los cristianos encontraron en las profecias del Apocalipsis de San
Juan, en torno a la salvacion del género humano y al triunfo de la Iglesia en el mundo por
el resto de los siglos, una esperanza que sirvid de inspiracion para la creacion de
imagenes de virgenes salvadoras de almas. No debe extrafiar que precisamente a partir del
afio 1000 de nuestra era aparezcan representaciones visuales de virgenes apocalipticas
cuya iconografia esté impregnada del significado redentorista contenido en el
Apocalipsts.

La imagen de la Virgen Maria en su representacion como corredentora, que al
pisar al monstruo-reptil de siete cabezas aniquila al mal, y de esta forma asegura la
salvacion de las almas, y el triunfo de la Iglesia sobre la tierra, representaba un gran
consuelo para el cristiano de ese tiempo. La iconografia apocaliptica de virgenes se
extendi6 profusamente en Europa y en especial en la Espaiia reconquistada y consolidada
bajo el signo de la cruz, donde la representacién de la Virgen apocaliptica y libertadora
tuvo gran auge. Esta tradicion, que se ha mantenido durante siglos, se introdujo en el
Nuevo Continente en el siglo XVI mediante la Conquista y evangelizacion en la Nueva
Espaiia.

Los elementos graficos se describen en el Apocalipsis de la siguiente manera: “y
aparecio en el cielo una gran sefial: una mujer cubierta de sol, y la luna debajo de sus pies,
y en su cabeza una corona de doce estrellas. . . y fue vista otra sefial en el cielo, y he aqui
un dragbn bermejo, que tenia siete cabezas y diez cuernos, y en sus cabezas siete
diademas. . . y el dragdn se paré delante de la mujer, que estaba de parto, a fin de tragarse
al hijo, luego que ella le hubiese parido. . . y parié un hijo varén, que habia de regir a
todas las gentes con vara de hierro”. (Apocalipsis X,2).

La interpretacion de la simbologia contenida en dicho pérrafo, la cual prevalece a
la fecha, nos dice que el significado de las doce estrellas que coronan la cabeza de la
mujer corresponden a las doce tribus de Israel o a los doce apostoles.? Jesucristo es
representado por el Sol y San Juan Bautista por la Luna, ya que la imagen de este santo
mengud como asi mengua la Luna. El monstruo de siete cabezas representa al Mal y sus
siete cabezas a los siete pecados capitales. El triunfo de la Iglesia, que significa el Bien,
esta representado por la Mujer del Cielo que pisa y destruye a la Serpiente/monstruo, o
sea al Mal, y al hacerlo representa la salvacion del género humano.El pensamiento
redentorista de estos simbolos que describe San Juan en el Apocalipsis, corresponde con
el significado que se da en la iconografia de virgenes apocalipticas. Como parte integral

a Vargas Lugo, Op. Cit., p. 59.
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de estas composiciones plasticas, se encuentran los elementos simbolicos en diversas
modaiidades que, en su papei de signiferos, represenian a ia Viigen Maiia, misinus que
también acompaiian a la Virgen de Guadalupe de México.

Los tres grabados que se describen a continuacion serviran como ilustraciéon de
los elementos en los cuales radica tal iconografia. A la vez, estas representaciones de
iconografia mariana son valiosas como antecedentes de la Virgen de Guadalupe de
Meéxico debido a la relacion formal que tienen con Ella.

En el grabado de Alberto Durero (1471-1528), “Virgen aureolada o apocaliptica”
(Jam. 1), que forma parte de la serie de grabados que hizo el artista para ilustrar el texto
de San Juan, se representan tres figuras importantes. En primer término se encuentra la
Virgen Maria en actitud de orar, enfrentandose a un monstruo reptil con siete cabezas.
Dios Padre, se representa dentro de un rompimiento de nubes. Esta composicién es quiza
una de las mas fieles representaciones plasticas del tema apocaliptico por contener todos
los elementos simbdlicos que se describen en el texto biblico de San Juan.

La figura central o significante corresponde a la Virgen alada, cuyos simbolos
apocalipticos o signiferos que la representan son: Ja corona de doce estrellas sobre su
cabeza, la aureola de rayos solares, la luna menguante a sus pies y la amplitud de la tinica
a la altura de la cintura, lo que nos revela la maternidad de la Virgen. Otro simbolo del
Apocalipsis seria el monstruo-reptil de siete cabezas que significa el Mal, que se
representa a punto de ser aniquilado por la dulce pero firme Maria cuyas alas representan
al arcangel Gabriel que esta presente en la defensa de Maria. Angeles, querubines y
estrellas llenan el espacio del cielo en donde aparece Dios Padre en actitud de bendecir a
Maria en su lucha contra los males de la tierra. Estos elementos formales son importantes
para el objetivo de este estudio, ya que algunos de ellos, como la luna menguante, la
mandorla solar, las estrellas y la posicion de contraposto o de tres cuartos de perfil de la
Virgen, mas tarde formaran parte de la iconografia de la Virgen del Tepeyac.

En el grabado medieval anonimo, sin fecha (lam. 2), de composicién
simplificada, aparece como figura central la Virgen Maria en actitud de orar, con corona
de monarca y rodeada de una mandorla de rayos solares alternando unos de trayectoria
recta con otros de forma flamigera. Este detalle de los rayos solares es un antecedente que
interesa en €l estudio de la iconografia en este estudio, al igual que la corona de realeza
que aparece en este grabado. Pues, habra de recordarse, en muchas representaciones de la
Virgen mexicana, en especial a partir de 1895, afio en que se le corona como reina de
México, la Virgen aparece con corona.

Ademas de la imagen central, el resto de esta composicion la integran cuatro
figuras femeninas, probables doncellas virgenes que acompafian a Maria. E! tratamiento
de las figuras es rigido y sencillo, propio del medioevo.

El tercer grabado con tema mariano que se analiza en este apartado es también
importante antecedente en este trabajo al contener los elementos simbolicos
apocalipticos, como los dos anteriores. Sin embargo, este tercer ejemplo interesa aun mas
en términos del apartado en el que mas adelante se analiza la iconografia de la Virgen
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mexicana, pues la semejanza entre las dos virgenes es significativa. En este grabado sobre
madera, anénimo holandés, fechado entre 1430 y 1440, publicado por Charles D. Cuttler
en su libro Northern Painting from Pucelle 1o Brugel (1am. 3), la composicion la ocupa
casi en su totalidad la figura de Maria, esta vez cargando al nifio Jes(s.

El detalle del nifio Jesus destaca como la forma importante que diferencia a esta
Virgen de la del Tepeyac. Aparte de este detalle y la estilizacion de las formas, el grabado
holandés se representa con todos los elementos apocalipticos que también aparecen
acompafiando a la imagen mexicana, como la mandorla de rayos solares {(en este caso
todos son serpentinos), las estrellas (en este caso aparecen en la corona) que rodean a la
Virgen, la luna menguante con los picos hacia arriba a sus pies, y el angelito debajo de la
luna en actitud de atlante que sostiene a la efigie, el cual probablemente representa al
arcangel Gabriel. La postura de contraposto de la Virgen, cuyo cuerpo gira delicadamente
hacia su derecha, con la mirada hacia abajo y hacia la izquierda del espectador, la tunica
del cuello redondo que la viste, con pliegues marcados y el uno que quiebra al revelar la
silueta de la pierna izquierda de la Virgen, son detalles que se encuentran casi idénticos
en la imagen de la Virgen mexicana. La altima imagen que se analiza dentro de este
capitulo, la de la Coatlicue como antecedente en el arte prehispanico, nos lleva a una
concepcion del mundo y de lo divino muy diferente a la que produjo las virgenes
apocalipticas que acabamos de ver.

De inconfundible estilo, el arte mesoamericano varié el tiempo y el espacio del
México antiguo. Los mexicas, herederos de otras culturas y religiones mesoamericanas
(que adoptaron habilmente en multiples sincretismos), tenian una cosmovisién del mundo
caracterizada principalmente por la tolteca. El devenir cosmico se entendia a través de la
lucha de las fuerzas opuestas: el bien-mal, el dia-noche, representadas por Huitzilopochtli
y Tezcatlipoca. Para los antiguos mexicanos era necesario congraciarse con los dioses,
fueran malos o buenos; y esto lo hacian en todos los aspectos de la vida, incluyendo la
guerra, el sacrificio y la sangre humana, la que se devolvia o se ofrecia a los dioses como
lo més preciado. Aun el arte estaba consagrado a la religion. En el mundo del mexica, el
sol nace, llega a su zenith y muere para renacer y reanudar el ritmo de la vida

El “Pueblo del Sol” fue un pueblo elegido por el dios supremo Huitzilopochti,
dios guerrero, debido a la habilidad en la guerra y la fe en la mision religiosa de los
mexicas.?? Por consiguiente, los mexicas o nahuas ya eran un pueblo escogido y
mesidnico cuya religién se concentraba en los cultos ancestrales rendidos a deidades
principalmente del mundo natural como la lluvia, el fuego, el viento, la tierra y por
supuesto las de la fertilidad.

De esta manera, el hombre mexica existia y se definia a si a través de una estrecha
relacién de interdependencia con la madre naturaleza. De alli que sus representaciones
visuales tuvieran formas antropomorficas y formas de la flora y fauna que se dieron en
Mesoamérica, de las cuales, por desgracia, muchas especies estan en extincion.

27'Nebe:l, Richard, Santa Maria Tonantzin Virgen de Guadalupe, continuidad y transformacion religiosa en Meéxico.
Meéxico, Fondo de Cultura Econdmica,1995, pp. 82-91.
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El principio supremo, principio dual que regia al universo nahua, se daba en la
Sinipreseicia de Omieiéad, dios ¢ la dualidad, cuya sccisn sustentadora de 1o tisrra 1o
relaciona con Tlalticpac, que representa todo aquello que existe sobre la tierra. En el
pantedn mexica casi todos los dioses, en su fisonomia masculina o femenina, tienen
relacion con los astros, o con ¢l fuego, el viento o con la tierra que da la vida, como es el
caso de la Coatlicue. Detras de todos sus dioses esta siempre presente el principio dual
supremo en Ometéotl, que a su vez actia como Ometecuhtli-Omecihuatl, sefior de la
dualidad-sefiora de la dualidad. De dia y por medio del Sol Tonatiuh, el principio dual da
la vida, por la noche se hace invisible en Yohualli-Ehécatl, noche-viento y en relacién con
la Luna se convierte en Tezcatlipoca, espejo que humea. También en la noche aparece en
su aspecto femenino como Citlalimicue, 1a de la falda de estrellas.? En funcion a la tierra,
y como madre que concibe la vida, el principio dual es Coatlicue, la de la falda de
serpientes que como madre del ser humano; también se le conoce como Cihuacoatl o
Tonan, nuestra madre o Tonantzin, nuestra madrecita. Nombre que también se le da a la
Virgen de Guadalupe; Tonantzin representa la deidad, la diosa madre azteca que de
alguna manera actita en relacién con la Virgen Maria en Guadalupe en términos de la
Transicion y continuidad de las fidelidades del mexicano, como veremos mas adelante.

Los datos en la cédula de la Coatlicue, la de la falda de serpientes, la Diosa Madre
Tierra, serian: anénimo mexica, fechado 1 Tochtli, que corresponde al afio de 1454,
escultura en piedra con las dimensiones: altura 2.50 x 1.60 m. de ancho x 1.15 m. de
grosor, coleccion Museo de Antropologia, México, D.F. (lam. 4). Su estructura
fundamental se compone de una refinada geometria en forma de una cruz con recio
tronco, brazos cortos y cabeza, con todos sus elementos disefiados en perfecta simetria,
bien proporcionada en todas sus partes. En su claridad, aplomo, estatismo, sencillez,
serenidad y sentido de grandeza, a primera vista aparenta un orden clasico.?® Sin
embargo, constituye en si una creacion de increible imaginacién y sensibilidad cuya
gestacion y significado se dan dentro de una ideologia de imigenes muy particular,
correspondiente al mundo mesoamericano. Por lo tanto, no se puede o debe analizar esta
obra de arte siguiendo la metodologia de la iconologia, disciplina del pensamiento
occidental. En el caso de la Coatlicue todas sus partes, que corresponderian a los
significantes y signiferos, son partes iguales, integradas de tal manera que son indivisibles
dentro de una unidad perfecta que se entiende en su condicion o principio dual de
Ometéoil.

En su singular estudio de la Coatlicue, el historiador Justino Fernandez la divide
en tres estructuras fundamentales®® que son: la primera vista de frente, la cruciforme,
compuesta de un recio tronco, brazos cortos y masa bicéfala. A su vez, el tronco esta
integrado por las piernas con garras de aguila, lo que nos da una forma antropomorfa. El

2 Op. cit., p. 86.

L Femandez , Justino, Estética del arte mexicano: Coatlicue, el retablo de los reyes, el hombre, México, Universidad
Nacional Autdnoma de México, 1990, pp. 28-53.

25 Op. cit., pp. 28-153.
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térax con manos abiertas que dan la vida, un craneo que simboliza la muerte, y en la parte
media del tronco una falda con un disefio estilizado de serpientes entrelazadas. La masa
bicéfala se compone de dos cabezas de serpiente que al unirse revelan una sola cabeza. La
segunda es la estructura piramidal se ve Unicamente por los costados y forma un triangulo
isosceles. La tercera estructura fundamental es la humana, que sin necesidad de recurrir a
representaciones descriptivas o naturalistas, vincula su orden cosmico dinamico con la
existencia humana.?® De primera instancia, el espectador frente a la efigie ve una sola
forma que se relaciona tanto a la figura humana, como a la dualidad vida-muerte y al
mundo animal. Las tres estructuras estan intimamente integradas al grado que la una es
vital para las otras dos.

Para tratar de entender el significado de la Coatlicue es necesario abandonar la
légica tradicional que se menciona anteriormente, y en su lugar adoptar una actitud que
corresponda al “fluido mundo mitico indigena”?’, con base en la relacion directa
imagen-espectador, independiente de la carga occidental de la iconologia en la medida en
que esto sea posible. Las representaciones visuales en el arte indigena son simbolos de las
deidades y también del habitaculo de las mismas. Asi, se reverencia lo que representan y
no los materiales de los que estan hechas.?®

Por otro lado, para los indios la existencia tiene su razén de ser en la colaboracién
del hombre en el universo animado. El hombre depende de la naturaleza asi como la
naturaleza depende de él. Este concepto de interdependencia y reciprocidad entre el
hombre y el cosmos es un elemento fundamental en las representaciones artistico-visuales
de los antiguos mexicanos.”

Los clementos que componen el disefio de la Coatlicue representan una
acumulacién de significaciones y simbolos. Por ejemplo, los colmillos que salen de las
cabezas de las serpientes estrujan corazones cuya sangre humana, liquido precioso o el
chalchihuatl, en la concepcion césmico-religiosa de los mexicas, era necesaria para
mantener a Tonatiuh, el dios solar. Las enormes garras de aguila representan la relacion
de la Coatlicue con Tonatiuh, que es manifestacion de Huitzilopochtliy y, a la vez, la
representacion del aguila; nos dice que se trata de una deidad guerrera, pero también la
relacionan con las ciuateteo, almas de las mujeres muertas en parto.*®

Aguila y serpiente son formas visuales en la Coatlicue que la relacionan con
Tlaltecuhtli, dios de la tierra. La serpiente que cuelga como signo falico entre las garras
de aguila de la deidad vista de frente, simboliza un ente fecundador de la tierra. Vista por
la parte posterior, la cabeza de serpiente semioculta bajo la falda, es simbolo de
Ayopechtli, diosa de los alumbramientos.

% Op. cit., p. 124.
27 ,
Op. cit., p. 12.

# Tibon, Gutiérre, Mujeres y diosas de México, parviescultura prehispdnica en barro, México, Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, 1967, p. 13.

2 Op. cit., p. 14-17.
30 Feméndez, Op. Cit., Instituto Nacional de Antropologia e Historia, pp. 28-53.
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En el plano de la base de Coatlicue aparece un relieve en el que se representa al
soi, que al hundirse en ia tierra por ia noche aiumbra ai Aiciian, iugar de ios muerios, por
lo que el sol se transforma en Mictlantecuhtli, sefior de los muertos. Si consideramos que
la finalidad del arte prehispanico fue puramente religiosa, no extrafia que hasta la parte no
visible de la Coatlicue o sea su base o plano de apoyo, aluda a un sentido magico, y por lo
tanto estuviera también trabajada. Pues esta imagen escultérica fue creada para ser vista
por humanos y divinidades y aln en lo que no se ve, al ser un todo sagrado, para el
mexica pudo darse ese didlogo entre imagen y espectador. Es en la base donde aparece la
fecha de / Tochtli, dentro de un circulo y tres circulos mds que se interpretan como tres
xiumolpilli o ataduras de 52 afios, ciclo de tiempo mexica. El primero se interpreta como
fecha de la fundacion de México en 1325, el segundo corresponde a 1402 y el tercero a
1454, que se piensa es la fecha en que se ejecutd la escultura y que marca el final de un
ciclo y comienzo de uno nuevo.’!

La expresidn artistica de esta pieza reune las caracteristicas fundamentales del
arte que se dio en las diversas culturas de Mesoamérica. La repeticién del motivo, como
en el disefio de la falda de serpientes, el ritmo acentuado y la estilizacién e integracion de
sus partes y el sentido religioso, estan todos en ella.

Para el espectador, la impresion estética que deja tiene un sentido de vida y
muerte y por eso conmueve. Su belleza es tragica; se trata pues, de un ser guerrero, es la
Madre Tierra que da la vida y la reclama. Es la Tonantzin de cuyo vientre nace
Huitzilopochtli. Es también la lluvia, los astros, la fecundidad y la sangre humana que se
da a Huitzilopochtli. Es la noche y el dia, ser masculino y femenino; y todo perfectamente
integrado en una sola unidad en la que la presencia de Ometéot! confirma para el mexica
su relacion activa con el cosmos.

3 op. cit.,p. 124,
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Capitulo 11

Encuentro de dos mundos: imdgenes / idolos

A dos centurias de haber sido fundado el centro civico-guerrero que fue la Ciudad
de Tenochtitlan por el pueblo mexica, y poco antes de la guerra de conquista por los
espafioles, el panorama ideolégico-religioso azteca que persistia en el primer cuarto del
siglo X V1 estaba poblado de ritos, mitos y dioses en torno al gran ciclo de la vida y de la
muerte, representado por la Coatlicue. E! cultivo del maiz, planta de la cual se nutrio el
mesoamericano y que fue base de su civilizacion, se convirtié en el arquetipo primordial
de las culturas que se dieron en Mesoamérica y que se manifestaba en un ritual
agricola-religioso muy complejo. Asi, el pueblo de los hombres de maiz estaba
convencido de que sin la intervencién de los dioses no tendrian el sol y la lluvia para
nutrir sus sementeras. El mexica vivia y moria de acuerdo a la voluntad de los dioses, los
que regian todos los espacios de la vida y del universo.

Por otro lado, 1a avasalladora maquinaria politica y militar del pueblo guerrero de
los mexicas habia ya absorbido, bajo su imperio a los sefiorios y pueblos del Valle de
México y aun mas alla, pues el poderio azteca se dejo sentir en casi todo el territorio que
hoy dia ocupa la Republica Mexicana y algunas regiones de Centroamérica. El Estado, al
igual que todo, se fundaba en principios religiosos y estaba formado por un fuerte aparato
gubernamental integrado por la clase de noble linaje, los pipiltin, cuyo porcentaje en la
poblacion mexica se calcula entre cuatro y cinco por ciento. De hecho, el imperio se
basaba en una sociedad rigidamente estratificada en clases. A la clase de los pipiltin le
seguia la de los macelualtin o plebeyos, y por debajo de éstos se encontraban los
mayeque, tlameme y tlacoht, los desposeidos ocupaban el ultimo eslabon de la sociedad *

La sociedad nahua estaba agrupada en unidades conocidas como calpulli. Estas
unidades territoriales, politicas y sociales, podian poseer tierras comunales que a su vez
eran distribuidas entre sus miembros a condiciéon de que se cultivaran adecvadamente y
de manera constante. El calpulli, que formaba también una unidad tributaria, y cuya

32 Lopez Austin , Alfredo, Dioses del México antiguo, de Dolores Blistegui (coordinadora), México, 1995, pp. 21-28.
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cohesion ideologica provenia de las concepciones religiosas, tenia un gobierno propio
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su vez estaba sujeto al dios patrono superior de la ciudad Estado, representado en la
Tierra por el tlatoani, en quien recaia el gobierno supremo. Se pensaba que su corazén
contenia el fuego divino del numen. A esto se debia el hecho de que nadie se atreviera a
mirarlo a los 0jos.

Para el mexica del primer cuarto del siglo XVI, el arte constituia un vehiculo para
darle una representacion visual a sus creencias y a sus dioses. Su visidon del cosmos
adquiria formas concretas en la piedra, la linea y el color al transformar a sus dioses en
esculturas y en pinturas. Al igual que en la antigiiedad, el mesoamericano no hacia
distinciones tedricas entre las diversas disciplinas que hoy llamamos artes visuales,
especificamente la arquitectura, la escultura y la pintura. Por ejemplo, en la Coatlicue,
todas sus partes forman una unidad indivisible, la integracion plastica en los espacios
arquitectonicos con la escultura y la pintura, constituian una unidad. Este sentido de
integracion se advierte, por ejemplo, en las piramides de las que los muros que definen al
espacio arquitecténico son también soporte para la escultura en relieve y para la pintura.®

No se tiene mucha informacion sobre la figura del pintor, su entrenamiento o su
posicidon social. Los pintores o escribas (no habia distincion, ya que la informacién se
transmitia tanto en jeroglificos como en los cédices o libros pintados) se conocian como
tlacuilos. Estos, al igual que lapidarios, tejedores u otros, pertenecian a una especie de
gremio y su vocacién era de servicio, mas como parte del gremio que como creador
independiente, concepto que se deriva de una mentalidad colectiva diferente al
individualismo del Renacimiento europeo. Sin embargo, se tiene conocimiento de que al
menos entre los mayas existieron flacuiloques reales, en su mayoria del género
masculino, quienes firmaban sus obras con jeroglificos.*®

Las ideas religiosas permearon al arte del flacuilo, cuya razén de ser se debia mas
bien a sus circunstancias de cuna y casta, no obstante que alguno que demostrara
habilidades especiales en la pintura, sin importar la casta, podria llegar a serlo. Origen y
destino, tanto de ¢l como de su obra, se relacionaban con la nocion de la intervencion
divina.

Cada gremio, fuera de plumajeros o amantecas, alfareros, lapidarios, pintores,
etc., habitaba dentro de un calpulli diferente y recibia su entrenamiento en el calmécac,
en donde se instruia tanto en la técnica como en los codigos a través de los cuales debia
transmitir mensajes de tipo religioso.

Nos dice Sahagun que los tlacuilos tenian como patrono a Chicomexochitl, a
quien se encomendaban para pintar bien. Esta deidad se relaciona con el sol y con
Xochiquetzal, diosa de la flora, y a €l se debe el arte de la pintura y la relacion de esta

33 op. Cit., p. 22.

3 Morante Lopez, Rubén B., “El Pintor Prehispanico”, en Dioses del México antigue, de Dolores Blistegui
(coordinadora), México: 1995, pp. 4145.

33 Op. cit., pp. 4145.
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ultima con la astronomia. De esta relacién con los dioses se debe la nocidn que tenian los
mexicas de que quienes nacen bajo el signo de Xochitl se inclinaban a ser pintores o
tlacuiloliztli. El codigo de informacion, mediante el cual nutrian su imaginacion para
ejecutar su obra, se derivaba de las creencias mitico-religiosas.

El contexto cultural y religioso del mundo mesoamericano de esa época, que a
grandes rasgos se describio anteriormente, tendria un préximo y trégico cambio que se
inicia a finales de la segunda década del siglo XVI.

El Jueves Santo del afio de 1519 llega a la costa de Chalchicueyecan, hoy Puerto
de Veracruz, una armada de diez navios procedentes de la isla de Cuba, bajo el mando del
capitan Hernan Cortés.*® Desembarcan el Viernes Santo, y el Domingo de Pascua se
celebra una misa ante 518 espafioles y 200 indios traidos de Cuba para la expedicién que
los llevaria a la gran Tenochtitlan.’” La misa se celebra también ante una imagen de la
Virgen Maria, probablemente la de los Remedios, traida a América por Hernan Cortés,
siendo ésta instancia una de las primeras veces que la Virgen toca tierras de la América
Media *®

Hacia finales de 1519, alrededor de noviembre, llegan los espafioles al Valle de
Meéxico. Entran por Ixtapalapa y en un punto de la ciudad de Tenochtitlan, hoy Ciudad de
México, conocido como Xoluco, probablemente en la primera calle de Pino Suarez,
tienen su primer encuentro Cortés y el emperador mexica, Motecuzoma Xocoyotzin.*® A
partir de esta memorable reunién ya nada seria igual en el mundo mexica, €l cual vivia los
ltimos destellos de! Quinto Sol. Con la caida de México-Tenochtitlan el 13 de agosto de
1521, dia de San Hipélito, que corresponde al dia 1 serpiente del afio 3 casa en el
calendario azteca, el mundo indio, su cultura, sus dioses y sus valores quedan sepultados
bajo las ruinas de sus templos arrasados. Uno de tantos templos que fueron destruidos por
la tropa de Gonzalo de Sandoval fue el dedicado a Tonantzin, diosa Madre de los
mexicas, en el cerro del Tepeyac.® Ante el panorama de su imperio en ruinas,
Cuauhtémoc, ultimo emperador mexica, quien en esos momentos debio haberse sentido
deshecho, no tiene otra alternativa que rendirse y comunicar la derrota a su pueblo:

“Llorad, amigos mios,

tened entendido que con estos hechos

hemos perdido la nacién mexicana. ™!

36Dyiaz del Castillo, Bemnal, Historia verdadera de la Conquista de la Nueva Espaiia, México: Editorial Porria, 1999,
p- 62. )

37 Op. cit., p. 63.
38 ,
Op. cit., p. 60.

391)3 Sahagin, Fray Bemardino de, Historia general de las cosas de Nueva Espaiia, México: Editorial Porria, 1997.
p.735.

40 Op. cit., p. 814.

M Garibay K., Angel Maria, “Manuscrito Cantares Mexicanos™, en Historia de la literatura néhuatl, México: 1987, p.
91.
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La desolacion generalizada, desesperanza y profundo dolor que en esos momentos
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Huitzilopochtli, “El Pueblo del Sol”), se expresa en el desgarrador icnocuicat! anénimo,
“Canto triste”, de la Conquista:

“En los caminos yacen dardos rotos,
los cabellos estdn esparcidos.
Destechadas estan las casas.

“Gusanos pululan por calles y plazas,
y en las paredes estdan salpicados los sesos.
Rojas estdn las aguas, estan como teflidas,
y cuando las bebimos, es como si bebiéramos agua de salitre.
Golpedbamos, en tanto, los muros de adobe,
y era nuestra heredad un red de agujeros.
Con los escudos fue su resguardo,
pero ni con escudos puede ser sostenida su soledad.

“Hemos comido palos de colorin,
hemos masticado grama salitrosa,
piedras de adobe, lagartijas,
ratones, tierra en polvo, gusanos.
Comimos la carne que apenas sobre el fuego estaba puesta.
Cuando estaba cocida la carne,
de alll mismo la arrebataban,
en el fuego mismo la comian.

“Se nos puso precio.

Precio del joven, del sacerdote, del nifo y de la doncella.
Basta: de un pobre era el precio sélo dos pufiados de maiz,
solo diez tortas de mosco;

s6lo era nuestro precio veinte tortas de grama salitrosa.
Oro, jades, mantas ricas, plumajes de quetzal,

todo lo que es precioso,

en nada fue estimado. "

A partir de esos momentos se inicia en la zona lacustre del Valle de México una
transformacion mediante la cual todo cambiaria. Cambia la religion, la economia y el
idioma; el sistema gubernamental, la ecologia, la patologia y por supuesto también
cambian la raza y el arte. Al imponerse un nuevo orden, una nueva ideologia de
imégenes, las formas autdctonas son desplazadas por formas extranjeras y al poco tiempo
surgen, como resultado de este encuentro, formas nuevas.

42 Anénimo conquistador, Relacion de algunas cosas de la Nueva Espafia y de la gran Ciudad de Temestitlan, México,
1961, pp. 806-807.
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El siglo XV1 para México es un siglo decisivo porque representa el momento del
contacto entre dos estructuras culturales muy distintas. También es el siglo de la Virgen
de Guadalupe.

A escasos dos afios de consumada la conquista de México-Tenochtitlan por los
espafioles, da comienzo la evangelizacion misional de las “nuevas tierras” (1523-1555).
La ciudad se convierte en la nueva metropoli de los espaiioles, la cual también es habitada
por una poblacion indigena, compuesta de miembros de la nobleza y aquellos que daban
servicio a los conquistadores. Esta nueva metropoli, que es también en la evangelizacion
la autoridad representativa en el “nuevo mundo”, fue elevada a sede del Virreinato de la
Nueva Espafia en 1534.%

Intereses politicos, militares y econdémicos fueron factores determinantes en el
dominio espafiol sobre la América Hispana, como también lo fueron los motivos
religiosos. En la Colonia se establece un sistema politico-administrativo con la Corona,
los congquistadores, colonizadores y la Iglesia como fuerzas motoras.**

Mas el influjo de una metrépoli extranjera sobre la cultura indigena no fue
suficiente, como veremos posteriormente, para borrar del todo en la conciencia colectiva
de la estructura comunitaria rasgos y patrones de la herencia nahuatl, que a su vez
provenia de culturas con mas de mil afios de antigiiedad en Mesoamérica.*’

El arte mexica, representativo de dioses y diosas de la tierra, la lluvia, el viento y
los astros, es visto por los espafioles no como imagenes religiosas sino mas bien como un
conjunto de “idolos” demoniacos de aspecto monstruoso que habia que destruir, y en su
lugar implantar “imagenes” representativas de la ideologia occidental cristiana. Con esta
vision de imagenes vs idolos, se celebran misas con los conquistadores arrodillados en
oracion ante imagenes de la cruz y de la Virgen Maria, la cual, se explica a los indigenas,
es “la madre de Nuestro Sefior Dios”.*

Nos dice Bernal Diaz del Castillo en el tomo I, pp. 282-381, de su Historia
verdadera de la Conquista de la Nueva Espafia®’, que en una instancia Cortés propone a
Moctezuma colocar una imagen de la Virgen en el templo mayor. En la mente del
conquistador ver a una imagen religiosa es tener acceso a Dios, lo cual se encuentra
implicito en la relacidn entre significado o cosa representada y significante, o lo que la
representa (como se vio anteriormente). Por lo tanto, para el espafiol del siglo XVI,
conciente del importante papel que tuvo la Corona Espafiola en la conquista espiritual de
los amerindios, destruir el idolo o representacion india era acabar con el referente divino,
ayudando de esta manera a erradicar “la idolatria”, con el fin de cristianizar a los pueblos
mesoamericanos.

Nebel, Op. Cit., 1995, p. 92.
44Op. cit., p. 93.

45Pardinas, Felipe, “El arte mescamericano del siglo XVI ", en Cuarenta siglos de pldstica mexicana: Epoca Colonial,
de Xavier Moyssén (coordinador), México: 1970. p. 37.

46Gruzinski, Serge, La guerra de las imigenes: de Cristobal Coldén a “'Blade Runner”, (1492, 2019), México: 1994,
pp. 40-102.

“"Diaz del Castillo, Op. Cit., p. 449,
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La evangelizacion de la poblacién india, asi como la constitucion de la Iglesia en
Meéxico, estuvieron estrechamente iigadas desde un principio ai proceso de coionizacion.
La conquista espiritual de México mediante la predicacion cristiana, que a la vez imparte
una nueva ideologia de imagenes, tiene dos etapas principales. La primera, a partir de
1523, afio en que llegan a México los tres primeros misioneros franciscanos provenientes
de Gante, Bélgica: Johann van der Auwera, Johann Dekers y Peter van der Moere,
conocido éste Gitimo como Pedro de Gante, fundador en 1529 de la primera escuela de
artes y oficios. En esta primera etapa de evangelizaciéon (1523-1555) los misioneros
cuentan con una considerable libertad en su trabajo de predicacion y se concentran en la
instruccién y educacion de los indios. A los tres primeros franciscanos les siguen en 1524
los llamados “Doce Apostoles”, misioneros provenientes de la provincia franciscana de
San Gabriel de Extremadura, quienes bajo la direccion de fray Martin de Valencia se dan
a la tarea de la cristianizacion metddica de los indigenas de México. Los “Doce” fueron la
primera mision bien organizada, consistente y oficial, que llega a México. 8

Estos misioneros franciscanos eran sacerdotes de 6rdenes reformadas, hombres
cultos y leidos que conocian a Erasmo de Rotterdam y las ideas e ideales del pensamiento

vanguardista de la Europa que dejaron. Eran hombres honestos, de ideales basados en la

mistica y en las tendencias reformistas de volver a las reglas estrictas de las érdenes
mendicantes.

Al llegar a América vieron un campo Virgen, un espacio donde sus concepciones
utopicas podrian convertirse en realidad, un lugar donde el cristianismo pudiera recuperar
su fuerza original entre los amerindios.*’ La primera generacién de misioneros “llegaron a
la Nueva Espafia trayendo consigo un mundo mental parcialmente modelado por el
contacto con la reforma cristiana, estudios, ideales y técnicas humanistas; con un
optimismo renacentista concomitante sobre la naturaleza humana y con nociones de la
hermandad cristiana universal propuestas por humanistas, en especial por Erasmo, que
iba muy de acuerdo con la afieja teoria legal y politica espafiola, que tenia por base una
sola sociedad humana subdividida en pueblos o naciones. Fueron sus propios
antecedentes los que ayudaron a conformar el modo en que los clérigos de esta fe
cristocéntrica entendieron y adoctrinaron a los indios”.*® Zumérraga mismo se encargo de
distribuir entre los sacerdotes libros de Erasmo a fin de que se iluminaran con los
conceptos humanistas contenidos en los textos.*!

B0p. cit., pp. 282-381.
“*Nebel, Op. Cit., 1995, pp. 92-105.

50Liss, Peggy K., Origenes de la nacionalidad mexicana 1521-1556, la formacion de una nueva sociedad, México:
1986, pp. 164-165.

3)Gonzélez Fernandez, Op. Cit., p. 102,
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Una de la ideas de Erasmo que trascendi6 entre los misioneros franciscanos, y que
interesa en este trabajo, fue el desconfiar de los supuestos milagros. La visién de Tomas
Moro, otro pensador europeo de ese momento, tuvo una influencia determinante en la

labor evangelizadora que desempefiaron los frailes mendicantes. La redencion final en su

Utopia se daria con base en una comunidad limpia y sana.*?

Los métodos que se utilizaron en la predicacion y cristianizacion de los indigenas
de México fueron diversos; entre los cuales estaba la destruccion sistematizada de todo lo
que visualmente se relacionaba con las creencias del mesoamericano. Templos,
esculturas, codices o libros de pinturas, asi como las representaciones amantecas, técnica
de plumas de aves que se consideraba demasiado relacionada con el mundo indigena;
todo o casi todo el arte religioso de los mexicanos fue destruido. En su lugar se
implantaron las nuevas imagenes y se construyeron templos que representaban a la
religion cristiana.

Se crearon instituciones, nuevas escuelas para la formacion cristiana de los indios
con materias en humanidades y la instruccion de técnicas de arte y oficios practicos. Los
grandes colegios de Santa Cruz de Santiago Tlaltelolco y San José de los Naturales, en el
convento de San Francisco el Grande, reemplazaron al Calmécac y al Tepochcalli de los
mexicas. Los conventos de las distintas comunidades, por igual, se convirtieron en
semilleros de la fe cristiana mediante una instruccién escolar.

Al igual que las tres drdenes mendicantes: 1) los franciscanos que se establecieron
en el centro de México, en Michoacan, Nueva Galicia (hoy Jalisco, Zacatecas,
Aguascalientes, Coahuila, Durango, San Luis Potosi y Nayarit) y en areas de la Huasteca
y el Panuco; 2) los dominicos en Puebla, Morelos y las regiones mixteca y zapoteca de
QOaxaca; 3) los agustinos en la parte sur de la Ciudad de México, areas de Morelos,
Puebia, Guerrero, Hidalgo, Veracruz y Michoacan. Cabe sefialar que los jesuitas también
se preocuparon de la instruccion escolar de las poblaciones india, criolla y mestiza.

Los jesuitas (que fundan varios colegios, entre ellos el de San Javier de
Tepoztlan, del cual los alumnos egresados tenian la oportunidad de continuar estudios
superiores en la universidad en la capital), son importantes en este estudio en lo que
respecta al estimulo del desarrollo de la conciencia de una nueva identidad.** Con el
tiempo, este sentido de identidad diferente a la de los espafioles peninsulares y a la de los
indigenas, generaria el sentimiento criollo de nacién. Propagada principaimente a partir
de mediados del siglo XVII por los mismos jesuitas, la devocién a la Virgen de
Guadalupe de! Tepeyac es parte fundamental de la formacion de una conciencia nacional
COmO veremos posteriormente.

52 Op. cit., p. 103.
33Nebel, Op. Cit., p. 102.
34 Op. cit., p. 103.
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La segunda etapa de evangelizacién empieza aproximadamente a mediados del
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reducidas paulatinamente la libertad de accion y el derecho de los misioneros de fundar
instituciones.

Varias instituciones dedicadas a la instruccién de los indigenas desaparecieron,
como fue el caso del colegio de Santa Cruz de Santiago de Tlaltelolco. La Corona
espafiola adquirié mas poder y se introdujo el criterio racista en la legislacion eclesiastica
al establecerse en los primeros concilios americanos de Lima (1552) y de la Ciudad de
México (1555),>> que ningan indigena o descendiente de indio, mestizo o mulato, podria
recibir el sacramento de la orden sacerdotal. Esta accion hizo que la Iglesia en México
fuera una institucion europea, mas que mexicana. La introduccion de una estructura
politica, social y econdmica espafiola en un contexto indigena, con el propésito de
imponer lo hispano-cristiano, a su vez separa al mismo Estado espafiol de su contexto. Al
excluir a los indios y todo aquello que pertenece al mundo indigena de toda participacion,
se crea un ambiente de polarizacion. No obstante que la conquista de México represento
una victoria para los espafioles, fue surgiendo por diferentes motivos un sentimiento de
resistencia y hasta un rechazo contra el colonialismo entre la poblacién indigena y la
criolla. A la vez, empezd a surgir entre estas poblaciones un deseo de preservar la
herencia antigua de México. _

La conquista espiritual mediante la labor evangelizadora primero de los
misioneros y después con el clero secular fortalecido, logré, aunque no del todo,
transformar los fundamentos religiosos de los indigenas. Ya para el siglo XVII la vida
eclesiastica se manifestaba en una liturgia exuberante y formas de expresion popular de
tradiciones autdctonas en las fiestas religiosas y dias de celebracién del afio civil.*® De un
cristianismo impuesto y las costumbres religiosas de los mexicanos surgid un sincretismo
religioso. Mitos y cuentos femeninos autdctonos relacionados con la maternidad y la
fecundidad fueron aplicados en variadas instancias a la Virgen Maria.

Por otro lado, los conquistadores conservaron algunas estructuras sociales
aunque de alguna manera transformadas, como el calpulli, el sistema de tributos y formas
colectivas en la prestacion de servicios. Simultaneamente, los misioneros supieron
aprovechar usos y costumbres que les facilitaron la conversion de los indigenas, tales
como el uso de la escritura pictografica o jeroglificos, y la pintura. En el siglo XVI y
hasta el XVII, la pintura en cddices y murales cumplié con una funcion didactica mas que
artistica al servir como apoyo a la conquista espiritual.

La herencia néhuatl no se perdié por completo, quiza debido también a que la
nueva metropoli se construyé en el mismo sitio que ocupé la ciudad de Tenochtitlan y por
otro lado, debido a la fuerte personalidad propia del mexicano, aunada a la habilidad que
tiene para adoptar formas nuevas e incorporarlas a 1o suyo.

*

33Nebet, Op. Cit., p. 98.
360p. cit., pp. 92-105.
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En lo que se podria describir como una sucesion de capas transparentes en la que
cada una se puede apreciar a través de las transparencias de las demas, la herencia nahuatl
influyé considerablemente en la creacion de nuevas formas que surgen como resultado
del encuentro cultural. A pesar de las guerras de conquista y las epidemias traidas de
Europa, que como resultado aniquilaron casi el noventa por ciento de la poblacion
indigena (la poblacién del territorio denominado Mesoamérica en el segundo cuarto del
siglo XVI, se calcula en cerca de 10 millones de habitantes, para finales del siglo
quedaron aproximadamente 900 mil), y a pesar de la invasion de imagenes con la
conquista espiritual, no fue posible que se diera un arte colonial, derivacion del europeo.
Los viejos moldes aceptaron las nuevas ideas y, en algunos casos se manifestd la
supervivencia mas o menos subterrinea de la tradicion mesoamericana.”’ En su libro
[dolos tras los altares, Anita Brenner’® habla de este fenomeno que interesa a este
trabajo. En este sentido, para el espectador mexicano, atras de la imagen de la Virgen de
Guadalupe esta presente la Tonantzin, su Madre Tierra, la madre de sus viejos abuelos.

El encuentro de las dos culturas en México dio lugar a una fusion, a una serie de
sincretismos que van desde la religién hasta la cocina. La Conquista de México, empresa
militar y espiritual, produjo asi mismo una invasion de formas y estilos europeos, que al
ser utilizados en un contexto distinto, de cosmogonias milenarias, a su vez dan lugar a
formas nuevas.

De la necesidad de evangelizar a multitudes, experiencia desconocida en ese
momento, surge la creacion de elementos originales en la arquitectura, en la escuitura y
en la pintura. Las Capillas Abiertas o de indios y las Capillas Posas o procesionales son,
en ambos casos, creaciones auténticamente mexicanas, creaciones que obedecen a
necesidades reales de la evangelizacion. En el caso de las Capillas Abiertas se prevé el
espacio necesario para recibir a grandes cantidades de indigenas que iban a oir misa a los
templos cristianos.*® Asi mismo, los misioneros comprendian que e! indigena a esto
estaba acostumbrado, como cuando “hijo del sol” rendia culto a sus dioses en los patios
abiertos de los reocallis. Las capillas posas, a su vez, proporcionaron un espacio adecuado
para la liturgia de las procesiones. De esta manera, el atrio cristiano y la capilla posa
sustituyeron al patio “pagano”.

En la pintura y en la escultura se crean, entre muchas formas, las cruces tequitqui,
que reunen elementos cristianos y autoctonos. A fin de borrar de la mente indigena todo
indicio de los sacrificios humanos, las cruces fequitqui no tienen la representacion del
cuerpo de Cristo crucificado y ensangrentado, en su lugar muestran el rostro de Cristo en
el cruce o las manos. Estas cruces son tan originales que €l autor José Moreno Villa, en su
libro Lo mexicano, cred con ellas un “conato de estilo” al que llamé tequitque, es decir,

57Pardinas, Op. Cit., pp. 31-125.
38 Brenner, Anita, fdolos tras los aliares, México: Editorial Domés, S. A., 1983,

*De 1a Maza, Francisco, “Pancrama del arte colonial de México”, en Cuarenta siglos de plastica mexicana: Epoca
Colonial, de Xavier Moyssen (coordinador), México: 1970, pp. 10-27.
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un arte hibrido, espafiol e indigena. Fuera de la cruz misma y el rostro de Cristo, estas
vluces presenian disefios cu 1elieve e Siguus pasivuanios y Hora Ssitlizada a la maicia oel
arte autoctono.®

En la pintura de los cédices coloniales y en los murales de conventos se puede
apreciar en sus elementos y rasgos hibridos esta mezcla de lo mexicano y lo europeo,
como veremos en las imagenes de las tres laminas que se analizan a continuacion.

En “El Apocalipsis de Tecamachalco”, c. 1562, firmado: Juan Gerson, pintura
mural sobre telas, que aparece en la boveda de la entrada al santuario agustino de
Tecamachalco, Puebla (lim. 5), se encuentra toda una representacién inspirada en el
Antiguo y Nuevo Testamento, en el Génesis y en el Apocalipsis de San Juan. Los
timpanos del vestibulo de estilo gotico tienen una serie de pinturas compuestas en 28
medallones pintados al temple, de colores blanco, azul turquesa y variaciones de colores
ocre y siena. Las telas fueron probablemente pintadas por separado sobre un soporte de
papel amate, soporte tradicional utilizado en los codices prehispanicos. Las pinturas
contienen las diversas escenas de los textos biblicos, como el asesinato de Abel por Cain,
el Diluvio, la construccion de la Torre de Babel, el sacrificio de Isaac y el suefio de Jacob.
El conjunto de los medallones se ordenan en circulos alrededor del centro de la béveda.
En el segundo circulo a partir del centro, los medallones contienen escenas del
Apocalipsis de San Juan, tales como los cuatro caballeros del Apocalipsis que encarnan
las cuatro plagas: fieras, hambre, guerras y peste; la caida de las estrellas y los astros
sobre la tierra, y la mujer que envuelve al sol y el dragon de siete cabezas.

Para los misioneros franciscanos el interés en el Apocalipsis se remonta al siglo
XV'y comienzos del siglo XVI, cuando en el contexto espafiol existia un panorama tenso
e incierto por la cruzada contra los musulmanes, la creencia de la llegada del Anticristo y
el suefio de reconquistar Jerusalén. El panorama en México presentaba un terreno fértil
para las creencias apocalipticas que con el “descubrimiento” del llamado Nuevo Mundo
adquirieron mayor dimension. Los franciscanos que llegan a México con un espiritu
alimentado por las profecias apocalipticas, creen tener la posibilidad de predicar el
evangelio al mundo entero, y en especial al mundo indigena, el cual les proporcionaba la
oportunidad de crear una utopia en la renovacién del Cristianismo.®' El cronista
franciscano fray Toribio de Benavente, “Motolinia”, interpreta las calamidades de la
guerra, la peste y el hambre que recaen sobre la poblacion indigena, a raiz de la
Conquista, como las desgracias que encarnan los Caballeros del Apocalipsis. Al comparar
la desgracia indigena Motolinia defiende a los indios y denuncia la explotacién y los
crimenes por parte de los conquistadores.

Se piensa que el autor del mural de Tecamachalco, el pintor Juan Gerson, fue
probablemente un tlacuilo originario de Tecamachalco, Puebla, quien adopté su nombre
del tedlogo francés del siglo XV: Jean Charlier o Gerson.

De 1a Maza, Op. Cit., pp. 10-27.
81 Gruzinski, Serge, El dguila y la sibila, México, 1994, pp. 91-131.
82 0p. cit., pp. 98-100.
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Los franciscanos que llegan a México se inspiran el pensamiento de Erasmo y
Jean Gerson, nombres que se asociaban en Espafia. Fray Juan de Zumarraga, primer
arzobispo de México, se refiere en su correspondencia a Juan Gerson como “doctor muy
cristiano”.®® Es también muy probable que los mismos franciscanos que instruian a los
tlacuilos en las técnicas del Renacimiento y los bautizaban con nombres espaiioles,
fueron quienes le dieron el nombre al autor del Apocalipsis de Tecamachalco. En todo
caso la obra debid ser, sin duda, el resultado de un equipo de tlacuilos dirigido por el
tlacuilo Juan Gerson.

Como se mencioné anteriormente en este capitulo, la tradiciéon de la pintura en
México y los expertos pintores nativos fueron muy importantes en el proceso de
evangelizacion, Ejecutada por manos indigenas, la pintura fue un vehiculo eficaz para
transmitir el mensaje cristiano. Al igual que en las demas érdenes de misioneros, los
franciscanos se basaron en grabados europeos para las representaciones de imagenes
cristianas que se encargaban a los indigenas. De esta manera, el tacuilo reproducia del
grabado a la pintura las iméagenes religiosas adoptando elementos del naturalismo
desconocido por él. Los rasgos raciales que se aprecian en algunas figuras, asi como la
expresion hieratica en las caras, a su vez transmitida por la tradicion prehispanica y la
estilizacion de algunos detalles, son todos testimonios de la herencia indigena que pugna
por sobrevivir, ya sea en fusion o en coexistencia con una tradicion ajena.

Pintar las imagenes y personajes de la Biblia debid haber sido una tarea no fécil
para Juan Gerson, cuya unica referencia con el mundo europeo era a través de los
grabados y las explicaciones de los franciscanos. Los paisajes misticos que Gerson
deberia reproducir solo existian en el alma de los cristianos, y Patmos, la isla griega a
donde fue deportado el apdstol San Juan, no tenia ningin significado para el tacuilo de
Tecamachalco. Sin embargo, deseoso de asimilar la nueva cultura, ya que no le quedaba
otro recurso, aprende nuevas técnicas, nuevas formas y una nueva ideologia de imagenes.
Se le ensefia que en “la mujer vestida del Sol”, detalle de una de las pinturas que
conforman los 28 medallones del Apocalipsis de Tecamachalco (lam. 6), el tlacuilo tiene
a su Madre Celestial, que también es la madre del Dios Verdadero. Juan Gerson bien
pudo relacionarse con el Sol, las estrellas y la Luna que representan a la Virgen, pues los
astros y el Sol fueron sus dioses y él habia sido hijo del Sol. Por los mismos afios en que
él y su equipo pintaban en Tecamachalco un universo sobrenatural que no era el de sus
abuelos, los indios letrados de México y de Tlaltelolco instruian al franciscano fray
Bernardino de Sahagiin en torno a los saberes indigenas y relatos de los origenes del
mundo mexica, informacién que sirvid a Sahagin para escribir su tratado Historia
general de las cosas de la Nueva Espafia.*

La tercera y ultima imagen que se analiza en este capitulo es una reproduccion de
la obra mural, cuyos datos se leen en la siguiente cédula: Los centauros de Ixmiquilpan,
anonimo al fresco de 2 m. de altura, Iglesia de San Agustin, Ixmiquilpan, Hgo., (lam. 7).

83Gruzinski, Op. Cit., pp. 91-131.
6“Sahagt’m, Op. Cit.
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Sobre cerca de 2,200 metros cuadrados de muro, se suceden escenas que forman un friso
con representaciones referentes a ias tradiciones europeas dei humanismo y el
Renacimiento fusionados con la tradicion prehispanica y la guerra chichimeca. En estas
escenas aparecen guerreros indios vestidos con sus atavios de caballeros-tigres que se
enfrentan a centauros. Estas pinturas constituyen el fruto del mestizaje de las herencias
india y europea, cuya influencia defini6 a la cultura colonial. Aqui, el mestizaje de raza y
de tradiciones que surgi¢ poco después de concluida la guerra de conquista, se transforma
en un mestizaje de formas visuales.®*

En principio, los colores que se utilizan son pigmentos extraidos de plantas y
vegetales, y también de minerales nativos de México, tales como el carmesi de la grana
cochinilla, el negro del olote 0 maiz quemado, el amarillo de una enredadera conocida
como huamuchil y el azul del texotlali, tierra azulosa.

La influencia europea en este mural se aprecia en los efectos del claroscuro, la
expresividad de los personajes y gesticulacion en las caras; en los capiteles, con adornos
de membrillos y de uvas. Por el contrario, la ausencia de la perspectiva, el tratamiento de
la figura de perfil con el pecho y el ojo en vision frontal, son aspectos de la tradicion
prehispanica del tlacuilo indigena. Por igual, en la iconografia se encuentran muchos
aspectos que unen lo europeo con lo indigena como por ejemplo: en la avanzada de los
centauros: €stos calzan cactli o sandalias indias. Indios y guerreros se baten con su espada
de obsidiana y su escudo, pero no llevan la coraza rellena de algodén, o ichcauipilli.
Algunos de los caballeros-tigres, vestidos con piel de jaguar, llevan tocados con diadema
de los jefes, el capilli *

Un acercamiento al detalle de las flores, cuya apariencia en primera instancia es
renacentista, aluden a la “guerra florida” o xochiyaoyotl, forma ideal de guerra para los
mexicas antes de la Conquista.®’

Un centauro con las tres flechas del emblema agustino asocia la mitologia clasica
al blason de la orden de los frailes que encomendaron la empresa del mural, pero de la
boca de los guerreros brotan las volutas que indican los gritos y cantos que emitian los
indios en sus luchas. Pareceria que las pinturas se ejecutaron bajo los himnos de guerra
que se cantaban ain durante la Colonia.®® Bajo la béveda, la presencia del jaguar y de un
aguila con las alas desplegadas, de cuyo pico sale una lengua en forma de dardo, asi como
las figuras de los guerreros valerosos evocados en los yaocuicatl, nos confirman la
supervivencia del mundo indigena. La fachada del edificio est4 adornada con relieves de
medallones que contienen representaciones de dguilas, jaguares y escudos chimalli.

El significado de Los centauros de Ixmiquilpan se encuentra en la obra de Ovidio,
la cual se habia propagado en México mediante envios de los libreros en Espafia. Los
mitos de la antigua Roma, al menos en lo que respecta a Las metamorfosis de Ovidio,

%5 Gruzinski, Op. Cit., pp. 52-89.
66 Op. cit., pp. 52-89.
67 Op. cit., pp. 52-89.
8 Op. cit., pp. 52-89.
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evocan ¢l poder magico de los nahuales. Si el indio creia tener la capacidad de asumir
formas animales y hasta otras humanas, sin duda podria relacionarse con las
transformaciones de Ovidio.* Los agustinos supieron aprovechar esta posible relacién del
mundo indio con el clasico, relacton que, en cierta medida, facilitd la occidentalizacion
del indigena dentro de la labor evangehzadora que desempefiaron los monjes agustinos en
su primera etapa.

Los evangelizadores buscaron analogias entre las deidades prehispanicas y los
dioses griegos y romanos a fin de relacionar al indigena con el mundo del cual provenian
los espafioles. De esta manera, los discipulos indigenas de los monjes sintieron una
identificacion con lo europeo y “empezaron a pensar en su propia antigiiedad en términos
tomados prestados de la mitologia latina”.’® En la descripcion del dios mexica
Quetzalcoatl, que nos da el franciscano fray Bernardino de Sahagun, cuida de encontrar
un equivalente del dios indio en Hércules: “Quetzalcéatl, otro Hércules, Gran
Nigromantico”.”!

Formas e imagenes de la tradicion clasica invadieron los muros de los conventos
de la provincia, sobre todo durante la primera etapa de evangelizacidn, cuando los
misioneros contaban con mayor independencia. Pero para el clero secular fortalecido, que
no veia con buenos ojos el que se le dejara al indigena la libertad de imaginacién y trazo,
este tipo de iconografia pagana no representaba a la Iglesia en México. Como
consecuencia, el tercer concilio mexicano en 1585 prohibié este tipo de representaciones
visuales.

En Los centauros de Ixmiquilpan monjes ¢ indios inventaron formas visuales
nunca antes vistas. Utilizando mezclas de pigmentos mexicanos, las manos que pintaron
sobre el muro fueron manos de tlacuilos, cuya imaginacion, al menos en parte, también
contribuyé en la obra. Por su parte, los monjes agustinos intervinieron en la direccién,
proporcionandoles los grabados europeos que servirian de modelo, asi como la
informacién en torno a las tradiciones del mundo occidental. De esta manera, las obras
griegas fueron traspuestas en el contexto mexicano. A través de los textos y las imagenes,
los pintores indios adquirian una familiarizacidn con las antiguas Grecia y Roma, cuna de
la civilizacion occidental. El resultado fue una fusion de elementos y aspectos culturales
muy distintos cuya lectura da cabida a variadas interpretaciones.

La intencion de los agustinos al encomendar las pinturas sin duda fue poder
transmitir a los espectadores indios la idea edificante del triunfo del Bien, simbolizado
por el Sol, con la forma de jaguar, y el sello del emblema agustino, que representa ia
religion del Dios Verdadero. A su vez, el Mal se representa en el monstruo, medio
hombre y medio caballo, y en menor grado en los cuerpos semidesnudos de los indios,
imagen que en la vision de los espaficles era sinonimo del salvajismo y de la idolatria,
que debia erradicarse mediante la cristianizacion y occidentalizacion de los naturales.

% Gruzinski, Op. Cit., pp. 52-89.
700p. cit., p. 79.
7‘Sahag\'m, Op. Cir., p. 31.
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En su libro EI dguila y la sibila, €l autor Serge Gruzinski nos da otra posible
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del espectador mexicano de esa época. En esta version los monstruos simbolizan a los
invasores europeos, de infinita soberbia, codicia, gran crueldad y poca justicia, que llegan
como centauros de Oriente o lugar no accesible. Estos llegan dotados de una apariencia
de monstruo, pues, de acuerdo a Gruzinski, en un principio los mexicanos pensaron que
el espafiol estaba soldado a su montura.”? Esta version mexicanista es de interés en este
trabajo, en el que se considera la fuerte personalidad propia del mexicano, uno de los
factores mas importantes que contribuyen al fendmeno de mexicanizacion de la Virgen de
Guadalupe.

En esta interpretacion se manifiesta la expresion de la cultura india y del
mexicano, cuya habilidad para tergiversar e incorporar a lo suyo lo nuevo, lo que viene de
fuera, le ayuda para adaptarse y sobrevivir y, al hacerlo crea formas nuevas.

El ritmo y movimiento de las figuras humanas y formas vegetales en las pinturas
de Ixmiquilpan son detalles inspirados en el arte del Renacimiento europeo, estilo
introducido en la Nueva Espafia por los espafioles. Pero a la manera de los antiguos
codices, el tacuilo llené todos los espacios que se conocen como espacios negativos
(aquellos que rodean a los espacios positivos ocupados por las figuras centrales) con
motivos decorativos.” Ahi se representa un combate entre guerreros indios, chichimecas
y otomies, en términos de la mitologia grecolatina de Ovidio; los centauros griegos llegan
para abolir la antigua idolatria. A la vez, el santuario, cuyos frescos contienen la memoria
de las guerras indias, es invadido por las divinidades del México antiguo, expresando de
alguna manera un espiritu de contraconquista. Centauros y guerreros indios coexisten, y
al igual que Ovidio, pasan por una metamorfosis que los convierte en nuevas formas
nunca antes contempladas. Dicho de otra manera, Los cemtauros de Ixmiquilpan

constituyen un puente visual entre universos radicalmente extrafios el uno al otro.

2 Gruzinski, Op. Cit., p. 84.
3 0p. cit., p. 81.




33 Santa Maria de Guadalupe: Imagen Mexicana en la Pintura

Capitulo IV

La veneracion mariana en “Tierra de Maria Santisima”

En el tiempo de la Conquista, y después con mayor impetu durante la colonizacion, la
veneracién a la Virgen Maria pronto se extendié y echd profundas raices en la sociedad
colonial de la Nueva Espafia. La ferviente devocién mariana, tanto en la poblacion espaiiola
como en la india y mestiza, es herencia de’ la religiosidad matizada por regionalismos que se
dieron en la peninsula ibérica.

Desde principios del cristianismo la Virgen Maria ha sido admirada como la madre de
Dios y madre de los cristianos. Las figuras de Cristo y de Maria estan directamente ligadas a
los dos milenios de nuestra era cristiana. Como madre de Jesucristo, la Virgen Maria desarrolla
un papel importantisimo en la redencion del género humano, como se puede apreciar en el
Apocalipsis de San Juan.

El mensaje divino de Dios se trasmite al ser humano por intercesién de la Virgen
Maria. Jesus nace y muere para redimir a los hombres y en su resurreccion confirma la
salvacion del género humano. La Virgen Maria es corredentora y portadora del mensaje divino,
ella es el camino que lleva al hombre a Dios, ella es el camino por el cual el Hijo de Dios vino
al mundo. Maria cumple la misién del Dios Padre. En Maria el cristiano encuentra una figura
maternal y al la vez virginal, que fue capaz, por obra del Espiritu Santo, de concebir libre del
pecado original de Adany Eva (Antiguo Testamento). La Virgen Maria da a luz al hijo de Dios
Padre en Jesucristo por obra del Espiritu Santo, misterio y trinidad divina; Dios Padre, Dios
Hijo y Dios Espiritu Santo. La veneracién a Maria es milenaria y sus origenes se remontan al
Oriente, de donde una vez recibida por la Iglesia occidental, se extiende en tiemmpos
apostolicos a la Hispania romana, la que a través del Africa del Norte cistianizo las provincias
de Lucitania, la galliciana, la bética, la cartaginense y la terraconense. Para el siglo IV la
cristianizacién que se lievo a cabo desde Roma habia también abarcado los territorios del
Mediterraneo, y a partir del siglo V, toda la Peninsula Ibérica y los reinos de los suevos y
visigodos. En el reino visigodo (siglos V-VIII), la veneracion a Maria florece y se propaga
como modelo de la Iglesia: pensamiento de San Agustin, con base en los dogmas marianos
fundamentales del Concilio de Nicea en el siglo IV.™

74 0p. cit., pp. 39-75.
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Las tres grandes figuras de la Iglesta visigoda en Hispania son: San Leandro de
Seviiia, San Isidoro de Seviiia y San ideifonso de Toiedo (entre 67 y 66/), considerado
este Gltimo el mas grande maridlogo de la Iglesia visigoda. Estas tres figuras promueven
de forma decisiva el concepto y la doctrina mariana, asi como la veneracién a Maria
teniendo como tema principal a la maternidad virginal.”” Asi, la teologia medieval se ve
influenciada por el simbolismo alegérico del Libro de las virgenes, de San Leandro. La
fiesta de la Virgen Inmaculada, el 8 de diciembre, se establece con el empefio de
Idetfonso en el Concilio de Toledo en 656. Ya como obispo de Toledo, escribe su tratado
De virgenitate perpetua S. Mariae, en el cual defiende la virginidad de Maria y la sitia
como corredentora en la salvacion del género humano. Esta colaboracion de Maria en los
designios divinos de la redencion del hombre mas tarde sera resaltada en las
representaciones plasticas de virgenes apocalipticas, y también en el relato del
acontecimiento guadalupano, en la leyenda del Nican Mopohua.”

La veneracion mariana en tiempos de la Iglesia visigoda no solo fue propagada
por la élite eclesiastica, sino también por la religiosidad popular hispano-lusitana,
constituida por una fusién de religiosidad ibérica, fenicia, cartaginense y grecorromana,
con el pensamiento cristiano de los primeros siglos. Esta religiosidad popular se vio
también matizada por elementos orientales e islamicos con lo cual se origina lo
mozérabe.”  Sucesora de divinidades femeninas anteriores a la época grecorromana,
como la Gran Dama del Cerro en Albacete y la Dama de Elche en Alicante, la veneracién
a Maria en la religiosidad popular contiene la influencia de la mitologia grecorromana.
Varios simbolos muy antiguos que aluden, entre otros, a la tierra, agua, luna, sol, Y que
pertenecian a los patrocinios y préacticas de las viejas diosas madre, se consevaron al
convertirse sus antiguos santuarios en templos marianos. Asi, por ejemplo, se encuentran
divinidades veneradas anteriormente en la Peninsula Ibérica como diversas advocaciones
marianas: Virgen de la Paz (Pax), Virgen de la Luz (Lux) y Virgen del Sol (Sol).

La religiosidad popular, independiente de la teologia, de la doctrina oficial y de la
bturgia, dio lugar a diversas formas de veneracidn mariana locales, regionales y
nacionales, cuyas formas de expresién a menudo no son histéricamente evidentes, pero
que se difunden a través de la literatura, la poesia y la pintura, entre otras manifestaciones
artisticas. Las apariciones de Maria tuvieron gran difusion en la Europa cristiana a través
de las artes, leyendas de apariciones y milagros, como es el caso de la Virgen del Pilar de
Zaragoza, cuya leyenda nos dice que la misma Virgen Maria introdujo su culto en
Espafia. Durante la invasion y hegemonia islamica de los moros, que inicia a partir del
siglo VIII, el culto mariano continué, aunque de manera limitada, y es en el periodo de la
Reconquista, entre 711 y 1492, cuando la veneracién mariana desempeiia un importante
papel. La primera victoria sobre los moros en 718 es atribuida a Maria, y desde ese

> Nebel,Op. cit., pp. 39-75.
op. Cit., pp. 39-75.
™ Op. cit., pp. 39-75.
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momento se le considera como patrona de la Reconquista.”® Mas tarde, con la victoria
sobre los musulmanes lograda por Alfonso XI en 1340, a orillas del Rio de Guadalupe, en
las montafias de Extremadura, se construye uno de los muchos santuarios marianos que
aparecen en las regiones reconquistadas. Del siglo XIII al siglo XV este santuario se
convirtid en el Santuario Nacional de Guadalupe, centro del singular nacionalismo y
patriotismo espafiol. En este mismo sitio de Extremadura, segun la leyenda, un pastor
encontrd una imagen de la Virgen de Guadalupe escondida por cristianos en tiempos de
los musulmanes.

La continuidad del culto a Maria, y a la vez la supresion de la veneracion a
imagenes durante la dominacion musulmana, contribuyen a reforzar el sentimiento
mariano de los cristianos, sobre todo en los territorios recuperados, en donde se dio un
florecimiento cultural originado por la simbiosis musulmano-judio-cristiana.” Las
influencias arabes o hebreas son considerables tanto en los romances y cantares de origen
popular como en el Cantar del Mio Cid en 1140, recitado por juglares, o bien en el
género poético mas culto llamado “mester de clerecia”, que aparece en el siglo XIII. El
culto mariano de esas épocas se revela en ambos casos.

La cantidad y multiplicidad de representaciones de la Virgen Maria en el Siglo de
Oro espafiol convierten la veneracion a Maria en el centro de la fe espafiola, lo cual se
puede apreciar en la obra literaria de misticos de los siglos XVI y XVII, como San Juan
de la Cruz y Santa Teresa de Jesus.

Por otro lado, las visiones del Apocalipsis de San Juan, difundidas en manuscritos
y series ilustradas en la Europa Medieval, también influyeron considerabiemente en el
desarrolio del marianismo y de la mariclogia. En las series ilustradas de Beatus Zyklus
destacan dos temas cuya reflexion teologica y literaria tuvo un influjo duradero en la
Nueva Espafia: “La Mujer y el Dragén” y “El Péjaro y la Serpiente”.*® En su comentario
del Apocalipsis 12,1-17, Beatus identifica a la mujer revestida del sol con la Iglesia y
también se considera el motivo del “Pajaro y la Serpiente” como una alegoria de la
Redencion. Estos dos temas: “La Mujer Revestida de Sol y el Dragéon” y “El Péjaro y la
Serpiente” apareceran en la Nueva Espafia con una reformulacion mexicana de su
simbologia, que incluye elementos de la mitologia tolteca-azteca, reformulacién o
interpretacion que le otorgaria un papel central al acontecimiento guadalupano.®

ILa veneracién Mariana en Espaiia, como se vio anteriormente, estad intimamente
ligada a su historia y a las tradiciones de la Peninsula Ibérica, con las influencias de
Oriente que contribuyeron en su desarrollo. Los habitantes de las diversas regiones de

78 Nebel, Op. cit., pp. 39-75.
790p. Cit., pp. 39-75.
8 0p. cit., pp. 39-75.
8 Op. cit., pp. 39-75.
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Espafia se identifican con una imagen determinada de Maria, quien los representa de
manera local, regional o nacional con base en log santuarine marianoe de la localidad, 12
region o el pais. La imagen de Maria y su culto estan entrelazados con los sucesos
historicos, de tal manera, que Maria representa a la patria misma. Los rasgos
fundamentales del caracter nacional espafiol que se encuentran en la combinacion de lo
ideal con lo real (resaltados en Don Quijote de la Mancha en 1605 por Miguel de
Cervantes Saavedra), también se encuentran en la obsesion del espafiol por unir lo
celestial con lo terrenal. La unién o mezcla de lo sagrado con lo profano, mediante una
ferviente fe cristiana, se puede apreciar en el breve recorrido que se hizo anteriormente
del desarrollo de la veneracién mariana, intimamente unida al desarrollo de la historia de
Espafia. A su vez, Maria, que es de origen terreno, une cielo y tierra, lo trascendental con
lo real, lo sagrado con lo profano.

Esta encarnacion de la patria espafiola en Maria llevo al pueblo espaiiol a designar
a su patria como la “ Tierra de Maria Santisima” %2

Se podria decir que la religion y cultura de Espafia se caracterizan de forma
definitiva por la ferviente veneracion a Maria misma que se manifiesta en la religiosidad
popular en torno a los santuarios, principalmente al de la Virgen de Guadalupe de
Extremadura. Algunos de los santuarios dedicados a la Virgen de Guadalupe en Espafia
son: El de Villuercas, Extremadura y varios en Granada, de los cuales se destaca una
estatua de Guadalupe en un convento de Jeronimas que se remonta a los tiempos de Isabel
la Catélica. También se veneran iméagenes de Guadalupe en el Santuario de Rianjo en
Galicia, ¢l de Villalba de Sancobad, en Galicia, y el de Santofia, en Santander, cuya
imagen guadalupana tiene mucho parecido con la Virgen del Tepeyac. Estas imagenes en
Espafia presentan diferencias en su iconografia, segun las diversas regiones del pais.

En la época de la expansion de la civilizacion hispanica en el siglo XVI, llegan
los espafioles al nuevo continente con una carga cultural de la cual Maria es figura
central. A través del proceso unido de colonizacion y evangelizacion, los espaiioles
fomentaron formas de actuacion mistica, religiosa y cultural, mismas que influyeron de

manera duradera en el desarrollo del “fervor mariano mexicano™ ®

$2Nebel, Op. Cit. # 22, pp. 39-75.
8 Op. cit., pp. 39-75.
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Capitulo V

El milagro, nueva diosa en el Andhuac

Como se menciona en capitulos anteriores, la imagen de la Virgen Maria se
introdujo en la Nueva Espafia con los primeros conquistadores y colonizadores, quienes
trajeron consigo medallas, imagenes, estandartes y grabados con la imagen de la Virgen.
A la vez, un gran niumero de lugares, puertos, montes, ciudades, barrios y calles, asi como
iglesias, conventos, etc., recibieron el nombre de Jesucristo o de Maria. La presencia de la
Virgen Maria de Espaiia se encuentra en todas sus advocaciones a lo largo y ancho de la
geografia mexicana. El nombre de Maria: Concepcion, Carmen, Dolores, Socorro,
Refugio, Remedios, Pilar, Rosario, Encarnacién, Mercedes y por supuesto Guadalupe,
son muy comunes en México como también lo son en el resto del mundo hispanico. Ya
en 1756 se listan por orden de mayoria de advocaciones, los lugares en México que llevan
el nombre de Maria: “Guadalupe (256), Santa Maria (221}, Concepcién y Purisima (219),
Soledad (154), Refugio (136), Dolores (109), etc”.*

Para los evangelizadores, cuyo ideal misional era una iglesia cristocéntrica, la
veneracion a la Virgen Maria como Madre de Dios redentor y madre también de los
evangelizados, fue un gran apoyo. Las diferentes drdenes misioneras fomentaron cada
cual diversas advocaciones con los diferentes aspectos de la veneracién mariana. Asi, por
ejemplo, los franciscanos veneraban a la Virgen Maria en su advocacion de la Inmaculada
Concepcion; los jesuitas, Nuestra Sefiora de Loreto; los dominicos, la Virgen del
Rosario.?® De todas las advocaciones, de aquellas cuyo culto llevdé a que se hicieran
santuarios importantes, quizd unas de las de mayor trascendencia en la religiosidad
popular del pueblo mexicano son: Nuestra Sefiora de la Soledad en la Ciudad de Oaxaca,
la Virgen de Juquila en la misma entidad; Nuestra Sefiora de Zapopan en Jalisco; la
Virgen de San Juan de los Lagos, y la Virgen de Isamal en Mérida, Yucatan. Y por
supuesto, y en primer lugar, la Virgen de Guadalupe en la Ciudad de México.

Al avanzar la colonizacion y evangelizacion, crecio en todas la regiones del pais la
fama de estas imagenes milagrosas, como: la Virgen del Rosario de Tonatico, Estado de
Meéxico, que resucitaba muertos y curaba ciegos y sordos; la Virgen de Tepoztlan, en la

84Nebel, Op. Cit. # 22, p. 106.
85 0p. cit., pp. 105-114.
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misma entidad, que platicaba con los novicios jesuitas; una copia de la Virgen de los
Rewiedios conisivnada por itay Pediv de Ganie, poi Cuya iui€ivendion ¢ eainiguid la
falsa adoracién de idolos®® Doce afios antes de la Congquista apareci6 en el cielo un
arcoiris que anunciaba “la cesacion del diluvio de la idolatria”. Cuando llegé Cortés con
sus soldados el arcoiris desaparecid y en su lugar aparecidé Nuestra Sefiora de la Soledad
de Cosamaloapan, Veracruz.®’

En términos de “virgenes mexicanas”, cuya apariencia visual, su culto en la
religiosidad popular, el sentido de identidad mexicana o regional que haya generado en la
poblacién de México y el “haber generado una cultura” en torno a la imagen misma, se
podria mencionar, aparte de la Virgen de Guadalupe, la Virgen de la Soledad de Qaxaca,
la Virgen de Juquila, también en Qaxaca, y la Virgen de Zapopan en Jalisco. “El haber
generado una cultura” implica, por ejemplo, que ademas del ritual litGrgico en su dia de
fiesta, se le rinde culto también con rituales que contienen tradiciones del México
profundo o indigena; que se le hagan enormes peregrinaciones; que se compongan en su
honor canciones, musica, danza y versos, y por supuesto, que se le haya reproducido en
multiples copias y que haya inspirado a los artistas y artesanos para recrearla en
reproducciones plasticas. La idea de multiplicidad en una imagen es en si un ritual y
también es fundamental en términos de mantenerla viva y de convertirla en “imagen
colectiva”, formando parte de la memoria y de la conciencia de un pueblo.

La Virgen mexicana por excelencia es la Virgen de Guadalupe. Sin embargo, es
de interés para este estudio el realizar una breve aproximacion iconografica a la imagen
de la Virgen de la Soledad de Oaxaca, en la que también se da el fenomeno de
mexicanizacion, aunque en mucha menor medida, sin comparacion con Guadalupe. La
leyenda popular nos dice que en la antigua Antequera, hoy Ciudad de Qaxaca, y en las
regiones surefias del Virreinato, o sea Chiapas, Guatemala y Nicaragua, se le rendia culto
a la Virgen de la Soledad, Virgen milagrosa cuya escultura fue llevada de Guatemala a
Oaxaca sobre el lomo de una mula. Al llegar a Oaxaca, la mula se detuvo frente al
convento de los agustinos, pues la Virgen se resistié a seguir el camino y eligié a Oaxaca
como morada permanente, en donde se le conserva en la basilica menor®® de la Virgen de
la Soledad.

La iconografia de la Virgen de la Soledad, aunque diferente a la de la Virgen de
los Dolores, nos informa que Maria esté de luto por la muerte de su hijo Jesas. La tunica
y el manto largo que la cubren totalmente, salvo la cara y las manos, son de color negro

_con motivos de flora y las siglas de Maria bordadas en hilo de oro y plata. Un encaje
blanco cifie estrechamente el dvalo de la cara y las mufiecas de las manos, que sostienen
un lirio blanco disefiado con perlas. Sobre su cabeza luce una lujosa corona dorada con
pedreria. A diferencia de la Dolorosa, la Virgen de la Soledad no tiene el simbolo del

86t‘.')p. cit., p. 110.
De Villaseiior y Sanchez, Joseph Antonio, Theairo Americano, México: 1952, pp. 28-30,
8Nebel, Op. Cir. #22, p. 114,
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debido a la resistencia del mexicano a olvidar su herencia antigua y por su habilidad de
incorporar 2 lo suvo todo lo gue viene de fuera (caractericticas en ambas casos de la
fuerte personalidad propia del mexicano) creando a la vez nuevas formas.

La introduccion del culto a la Virgen Maria en la Nueva Espafia por los
conquistadores, colonizadores y misioneros es indispensable para la evangelizaciéon y
cristianizacion de los pueblos amerindios. Los indios conquistados, en cambio, ven en la
imagen de Maria un consuelo y una compensacion en el efecto liberador y orientador que
proporciona la veneraciéon mariana.®® Por otro lado, no es sorprendente que el indigena
encontrara una identificacion con el lugar donde se veneraba su imagen, que era el mismo
donde en un reciente pasado se encontraba el santuario de una deidad india, asi como en
los rasgos de la cara y el color de la piel de la Virgen, como es el caso. Sin embargo, lo
mads significativo en su veneracion para el indigena conquistado es, sin duda, el que este
culto, con base en la piadosa leyenda del Nican Mopohua, se origina con la experiencia
piadosa de un indio nahuatl macehual originario de Cuautitlan, de nombre Juan Diego.
Por mediacién de la Virgen Maria una accién de Dios se hizo realidad en México. “La
Virgen de Guadalupe se aparecié en México”. Esta afirmacién identifica al Gran
Acontecimiento, cuya historia en un principio se transmite de manera oral y més tarde se
narra en diferentes versiones literarias, de las cuales la primera es la llamada Nican
Mopohua, misma que une la creencia con el acontecimiento historico.

El Nican Mopohua (“aqui se narra”), fue escrito aproximadamente a mediados del
siglo XVI. Su autoria se atribuye al historiador indio del Colegio de Santa Cruz de
Santiago Tlaltelolco llamado Antonio Valeriano, discipulo de Fray Bernardino de
Sahagin. Con un refinado estilo del lenguaje nahuati, Valeriano relata la historia del
“Huey Tlamahuiziltica”, “El Gran Acontecimiento” de la milagrosa aparicion de la
Virgen Maria en Guadalupe al indio Juan Diego.”

Este original nahuatl fue publicado por primera vez en 1649 por el capellan del
primer santuario de la Virgen de Guadalupe (que reemplazé en 1622 a la tercera
ermita),”’ Luis Lasso de la Vega, como obra propia (mas nunca fue aceptada como suya).
La traduccion del mismo, que se le atribuye a don Fernando de Alva Ixtlilxdchitl fue
publicada por el presbitero Miguel Sanchez en 1648 bajo el titulo de Imagen de la Virgen
Maria madre de Dios Guadalupe. De todas las traducciones que siguieron a la de Miguel
Sanchez, la méas conocida hoy es la de 1978, del padre Mario Rojas Sanchez®?, misma que
se consulto en este trabajo, pues se considera como la que mejor capta el ingenio indio.

A manera de reflexion sobre este relato del Nican Mopohua, que nos da a conocer
la historia de las apariciones, se tratara de hacer un breve andlisis dentro del marco
conceptual de este trabajo, en lo que respecta al contenido de sus versiculos.

®Nebel, Op. Cit. #22, p. 117,
90Gonzélez Feméndez, et. AH., Op. Cit. # 7, p. 143.
%'Nebel, Op. Cit. # 22, p. 123.
92Rojas Sanchez, Op. Cit. # 2.
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la Virgen Maria, Madre de Dios, de nombre Guadalupe. El relato nos dice que este
acoieCiinicnio tivo lugal CUando ya <ii 105 pucuios rcveiGedia 1a (¢ Ciisiiana, U 1o Cual
se puede deducir que la labor evangelizadora habia iniciado y los indigenas adquirian los

conocimientos en torno al cristianismo.

A los pocos dias del mes de diciembre de 1531, fecha de las apariciones que da el
Nican Mopohua, se aproximaba el solsticio de invierno, o sea el dia del “Sol invicto”, que
para los mexicanos, “Pueblo del Sol” tenia un importante significado. La Sefiora del cielo
se hizo ver por Juan Diego, al que se describe como un “indito” macehual, quien, supone
el autor del Nican Mopohua, es originario de Cuauhtitlan.

Se trata pues, de un hombre indigena proveniente de un estrato social pobre y que
a la vez es un converso, puesto que asistia con regularidad al Colegio de Santa Cruz de
Santiago Tlaltelolco, donde como discipule de los franciscanos recibia instruccion en el
catecismo y las cosas de Dios.

El lugar de la milagrosa aparicion se situa en el Cerro del Tepeyac, donde en la
madrugada del dia sabado 9, Juan Diego, apresurado por asistir a sus clases en
Tlaltelolco, se detiene al escuchar los cantos de pajaros como el coyoltétol y el tziniscan.
Tanto el lugar, Tepeyac, como el detalle de los cantos de las aves, se relacionan con el
mundo indigena. El mismo Sahagin, entre otros, hace mencion de la costumbre de los
indigenas de ir en grandes peregrinaciones a rendir culto a la Diosa Madre Tonantzin en
el Tepeyac.”® En los codices pictograficos y pinturas, asi como en los cantares y versos de
los antiguos mexicanos, abundan los motivos de pajaros. El cantar de pajaros (in cuicatl),
era estimado como algo digno de los dioses y de los cielos.

Juan Diego se pregunta incrédulo si es merecedor de los cantos que escucha, si
esta en realidad en la tierra del maiz y las flores, donde sus antepasados dejaron dicho que
era la tierra celestial. Al volver la mirada a la cima del cerro de donde provenian los
cantos celestiales de pajaros, del lado donde sale el sol, ve una doncella de pie, y mucho
admir6 su perfecta belleza.®® Su vestido relucia como el sol y de ella emanaban rayos, y
toda la vegetacion y piedras parecian esmeraldas y turquesas. Por la descripcion que del
acontecimiento hace el mismo Juan Diego en el Nican Mopohua, parece ser una
experiencia mistica vivida por €l mismo.

En esta descripcion se encuentra nuevamente una relacion con el mundo
prehispanico, pues la doncella se aparece donde sale el sol y se encuentra envuelta del
mismo sol Tonatiuh. La poética relacion de la flora o plantas naturales del contorno con
los verdes de piedras preciosas como la esmeralda y la turquesa, evidencian el estilo
metaférico propio del indio para transmitir el pensamiento por via oral o plastica.

A continuacién la doncella se identifica ante €l como la siempre Virgen Santa
Maria, Madre del verdadero Dios por quien se vive, del Creador de las Personas, del
Dueiio de la cercania y de la inmediatez, el Duefio del Cielo y de la Tierra. Esto lo hace

93Sahagin, Op. Cit., pp. 704-705.
9Gonzilez Fernandez, et. all., Op. Cit., pp. 143-189.
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la concavidad que se forma en un rebozo o enagua al cargar un hijo.*® Asi mismo, puede
interpretarse como una cuna o una vasija-contenedor, forma que representa a la mujer en
su maternidad y a la tierra como contenedora de la semilla de la vida. “En el cruce de mis
brazos” pudiera interpretarse como el abrazo maternal, una expresion de amor, de
intimidad; una posicion de cerca del corazon, cerca del yollétetl, de donde emana el
liquido preciado del chalchihuatl que antiguamente se devolvia a Tonatiuh.

Por otro lado, le asegura que aunque no “son escasos sus servidores”, él es el
elegido por cuya intercesion se realizara su Santa Voluntad. Es decir que vino a hablar
directamente con el indigena mexicano de menor rango de la sociedad, y al hacerlo, eleva
a la raza mexicana , la dignifica y la incorpora a la familia cristiana.

Mas tarde, el Nican Mopohua nos relata que Juan Diego se sorprende al ver el
Tepeyac, que por el frio de diciembre deberia tener un aspecto semiarido, convertido
ahora en una tierra de flores como de paraiso de Xochitlalpan; fue sin duda indicio de una
cercania con lo divino.'® Las flores, en este caso rosas de Castilla importadas a México
por los espafioles, aluden a la antigua leyenda del medioevo europeo que relaciona el
origen de la Virgen Maria con una rosa. En la alta Edad Media la rosa es por antonomasia
la Madre de Dios y la rosaleda es el lugar donde se encuentra, lo cual alude a la idea del
jardin cerrado, que es también una alegoria de la virginidad. La Virgen es la rosa mistica
porque permite la ascensién hacia Dios, de ahi su papel de mediadora.'®! El detalle o
“milagro” de las flores, atin rosas de Castilla en el Tepeyac en el ayate que lleva Juan
Diego al obispo Zumarraga, a la vez, son para el indigena un signo de lo divino. Si in
cuicatl es el canto de los dioses, las flores in xdchitl también pertenecen al 4mbito divino.
El detalle de las flores evoca los miltiples significados que tienen en la expresion de la
palabra indigena. El omeyoacan, lugar del principio dualidad, estaba sostenido por cuatro
arboles representados por pétalos de flor. Las flores se representan en la diosa
Xochiquétzal y el dios principe Xochipilli,

Las flores y los péjaros participan en la simbologia de la imagen que el indigena
tenia del mundo, y asi aparecen en los cédices o libros pintados histéricos y genealégicos,
en las ceremonias rituales y en el calendario, entre otros. Para el historiador Miguel Ledn
Portilla el universo indigena del mesoamericano estaba entretejido con flores.'*? Este
concepto se aprecia en uno de los cantos del poeta, arquitecto y sabio de las cosas divinas,
Nezahualcoyotl, sefior de Texcoco (1401-1472), traducido al espafiol por el propio
Portilla:

#%Gonzalez Femandez, et. all., Op. Cit., pp. 143-189.

199G onzatez Fernéndez, etr. all., Op. Cit., pp. 143-189,

I':”De la Pefia, Emesto, La rosa transfigurada, México: Fondo de Cultura Econémica, 2000.

102 4 on- Portilla, Miguel, “Universo de flores, la palabra de Mesoamérica®, en Fiores, de Alberto Ruy Sanchez-Lacy,
director, México: Revista Artes de México, 1999, No. 47, pp. 8-15.
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En el versiculo 181: “Y luego extendié su blanca tilma, en cuyo hueco habia
celecade las flores”, e Nican Mopohua prosigue a deseribirnos ¢émo 2l casr lag floree al
suelo aparece “la amada imagen de la perfecta Virgen Santa Maria, Madre de Dios en la
forma y figura en que ahora estd”. (vers. 183). “En donde ahora es conservada en su
amada casita, en su sagrada casita en el Tepeyac, que se llama Guadalupe” (vers. 184).

En estos tres versiculos, el autor del Nican Mopohua nos dice como fue que la
Virgen, que primero se le aparece a Juan Diego en la cima del Tepeyac, nos deja ademas
un singular regalo del cielo en su imagen estampada en la humilde tilma de ayate de un
indigena macehual. Este regalo, la imagen de la Virgen, a su vez singulariza al pueblo
mexicano y lo convierte en pueblo “elegido”, cuyo paralelismo se puede encontrar
nuevamente ¢n el caso del pueblo de Abraham, que también fue el pueblo elegido por
Dios, unico similar precedente al del pueblo mexicano. No obstante que el nombre de
Guadalupe, como se vio en el capitulo 1V, de esta primera parte, es netamente espafiol de
origen arabe,'™ nombre que lleva el santuario de Extremadura, el cual fue en el siglo XVI
el santuario mariano mas importante de Espafia, sélo en México dej6 su imagen. En este
sentido, cobra relevancia el titulo de una conocida cancién de género ranchero: “Como
México no hay dos”.

Como se vio anteriormente, en el Nican Mopohua repetidamente se encuentran
entrelazados motivos y aspectos cristiano—europeos y tolteca—aztecas, por lo que se le
puede considerar como una forma sincrética o una narracion intercultural, como lo llama
Richard Nebel en su libro Santa Maria Tonantzin Virgen de Guadalupe.'® Asi, los
versiculos del Nican Mopohua, en el marco de la mariofania, tienen también una
interpretacion indigena, al menos en lo que respecta al lenguaje original del documento, el
nahuatl: los simbolos de los astros, los motivos de flores y cantos de pajaros y las formas
de expresarse mediante el habla. No obstante que no se hace mencidn del santuario a
Tonantzin en el Tepeyac, para el indigena este sitio era de antafio sagrado, donde sus
abuelos acostumbraban peregrinar para rendir culto a su diosa de la tierra. Por lo tanto, el
lugar cobra un importante significado en la mentalidad y en el sentimiento religioso
indigena.

La relacion que guarda el Nican Mopohua con el mundo indigena bien puede
considerarse dentro de la disposicion de los colonizados por conservar su idioma y
costumbres, como una logica reaccion a la imposicion extranjera. Si bien después de
consumada la Conquista, la introduccion de toda una estructura occidental en un contexto
muy diferente con la exclusion del indigena en el nuevo estado, originé una mayor
busqueda y apego a la identidad étnica y cultural por parte del indigena. Este ya contaba
con una increible habilidad de incorporar lo nuevo sin perder lo suyo. Tal es el caso de su
propia cultura tolteca azteca, que logro asimilar las ideologias, simbolos y signos de las
demas culturas mesoamericanas, o como los murales de Ixmiquilpan, que se analizan en
este trabajo. Por consiguiente, ¢l Nican Mopohua se puede considerar como un ejemplo
del sincretismo que se dio en la literatura de la Colonia.

Y046 onzdlez Fernandez, et. all., Op., pp. 143-189.
195 0p. cit., p. 218,
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Capitulo VI

La Tilma del Tepeyac

Inicio de todo estudio en torno a la Virgen de Guadalupe de México, de su culto y
de la cultura guadalupana que motivd, asf como de los origenes de la conciencia nacional,
la Tilma del Tepeyac es vista en este estudio como el sol del universo guadalupano.
Dentro de su discurso no existe aspecto alguno que no se inicie y regrese a Ella, y por lo
tanto, este trabajo representa una visién tilmista. Pues es la imagen sobre la superficie de
la Tilma la forma concreta, de la cual parte todo y en la cual se concentra el culto
principal del pueblo mexicano.

Es también frente a la imagen de la Virgen de Guadalupe en la Tilma del Tepeyac
donde se inicia, en colaboracion con el espectador mexicano, esa intima y dulce relaciéon
que a través del tiempo alcanza proporciones de tal magnitud, que rompe con todo tipo de
fronteras y rebasa toda expectativa. Y cada vez su configuracion simbolica reformulada,
surge con renovada vitalidad y plasticidad numinosa.

No resulta ser una tarea facil ¢l tener acceso a la imagen original (cuinto mejor
seria) para realizar un andlisis iconografico. Logicamente se respetan y se entienden las
razones que limitan esta tarea, en términos de la proteccién, seguridad, conservacién y
respeto que implica la celosa custodia de la imagen mas sagrada y querida de los
mexicanos. Sin embargo, un responsable y riguroso estudio analitico de la forma visual
de la Tilma, incluyendo un estudio paralelo cientifico de la superficie o soporte, y de los
materiales de su técnica o técnicas, daria como resultado un mayor esclarecimiento y un
enriquecimiento del icono gudadalupano. De cualquier manera y en su momento, sera el
pueblo de México, como custodio de la imagen, en este caso representado por el clero
mexicano, quienes consideren hasta que punto se debe intervenir dentro del espacio
sagrado de encantamiento y magia que rodean a nuestra Virgen morenita.

En su lugar, el analisis visual de la forma y contenido de la imagen que se propone
en este capitulo (l4m. 7), reproduccion litogréafica del original sobre tilma de ayate, 170 x
105 cm, coleccién de la Basilica de Guadalupe, México, D. F., parte primeramente de una
continua contemplacién (como la de millones y millones de mexicanos) por afios de la
imagen de la Tilma del Tepeyac, inicialmente vista en el altar mayor y desde el
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embalustrado en la antigua Basilica de Guadalupe. A la vez, este andlisis se basa en una
minuciosa observacién de copias litogréficas tomadas del original, las que en algunos
casos estdn certificadas mediante una breve leyenda y la firma de Mons. Guillermo
Schulenburg Prado, Gltimo abad de Guadalupe.

Por otro lado, al tratarse de una virgen apocaliptica, el presente trabajo se apoya en
la iconografia simbélica que se describe en el Apocalipsis de San Juan, a la vez que
considera datos y elementos de algunos de los estudios que, a través del tiempo describen
e interpretan a la imagen de la Tilma. En lo que respecta a la técnica y naturaleza de los
materiales que se utilizaron en la manufactura, tanto de la superficie o soporte como de
los pigmentos, al no tener a la fecha documentacion que compruebe lo contrario, este
estudio confia en que se trata de una tilma de agave y de pigmentos varios. Con el fin de
darle un ordenamiento que facilite una mayor claridad a los diversos aspectos que
contribuyen en la forma y contenido de la imagen de la Tilma del Tepeyac, el anlisis a
continuacion se propone a manera de apartados.

El origen

El origen de la imagen de la Tilma del Tepeyac ha sido motivo de controvertidas
y acaloradas discusiones a partir de su presencia inicial en tierra mexicana en la primera
mitad del siglo XVI. El enfoque de estas polémicas, algunas basadas en estudios serios,
ha tenido como obijetivo principal la comprobacién en pro o en contra del origen divino
de la tilma. En cambio, poco se ha esclarecido con respecto a la forma visual y su técnica
y materiales. Dado el marco conceptual de esta investigacion que estudia el fenGmeno
artistico, y cuyo enfoque radica en la transformacién o mexicanizacién del icono
guadalupano, sélo se mencionan a continuacion algunos datos provenientes del material
que existe en torno al origen de la tilma.

El obispo Zumarraga, no obstante que estimul6 la veneracién a la Virgen de
Guadalupe, en 1547 publica un catecismo en el que advierte que Dios ya no quiere que se
hagan milagros en el mundo.!”® Por otro lado, en el libro E! encuentro de la Virgen de
Guadalupe y Juan Diego de Gonzalez Fernandez, Chavez Sanchez y Guerrero Rosado, se
cita el contenido integro de una carta enviada por Zumarraga a Hernén Cortés en la que el
obispo hace menci6én de la merced que la Virgen hizo a México, lo cual se interpreta
como referencia al “milagro”™.'® Al parecer, este documento ya no existe, pero los autores

del citado libro lo hacen constar mediante datos que aparecen como pie de pagina.''

198\ 1ebel, Op. Cit., p. 142.

mgGonn&lez Femindez, et all., Op. Cit,, p. 137.

1":'Op. cit,, p. 137.
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El padre Stafford Poole, historiador especialista en el tema de la Iglesia en el
Meéxico Colonial, nos dice que entre 1524 y 1546 se llevaron a cabo vanas juntas
apostdlicas, en las que particip6, junto con Zumdrraga, el clero que en ese momento
lideraba la Iglesia en México.'"! En estas reuniones se cubrieron con amplitud una
variedad de asuntos y problemas concernientes a la evangelizacién de los indigenas, pero
al parecer no se toco el asunto del “milagro”. Poole menciona en particular, la reunién de
los franciscanos realizada en Cuauhtitldn en 1532 como el momento ideal para que se
hubiera hecho alguna referencia a la Virgen de Guadalupe y a la imagen del Tepeyac,
dado que esta reunién tuvo lugar en la tierra natal de Juan Diego.'"?

De los cuatro principales cronistas franciscanos del siglo XVI: fray Toribio de
Benavente Motolinia, fray Andrés de Olmos, fray Jerénimo de Mendieta y fray
Bernardino de Sahagin, ninguno hace mencién en torno al origen de la imagen de la
tilma. Por el contrario, Sahagtn, que no obstante menciona la existencia de un lugar de
culto o santuario a Tonantzin en el Tepeyac, advierte sobre los peligros que implica la
relacion que hacen los indigenas entre esa diosa y la Virgen de Guadalupe.

Por otro lado, se debe considerar el peso del razonamiento que se da como
explicacion del “silencio” que guard6 el clero del siglo XVI con respecto al origen divino
de la Tilma del Tepeyac. La importancia al culto de la Virgen de Guadalupe, que se dio
mas tarde, no existia en ese momento.''? Habria también que tomar en cuenta la actitud
que asumieron los primeros misioneros ante el peligro de la “idolatria® por parte de los
indigenas, asi como el objetivo de construir una sociedad cristiana reformada, como se
vio a manera de antecedentes en capitulos anteriores.

De los razonamientos en contra del origen divino de la tilma, es importante para
este estudio el expuesto por el provincial Francisco de Bustamante, pues no sélo asume
una posicién sumamente enérgica, sino que es €l primero que nombra al supuesto autor
de la Tilma del Tepeyac. En su famoso sermén pronunciado el 8 de septiembre de 1556,
Bustamante afirma que el autor de la imagen es un facuilo llamado Marcos Cipac, y pide

un castigo de 100 a 200 azotes para quien sostenga que una imagen hecha por un indio

pudiera hacer milagros.'"

Bernal Diaz del Castillo menciona a tres indigenas entre tlacuilos, entalladores y
amantecas: Marcos de Aquino, Juan de la Cruz y el Crespillo, cuyo trabajo artistico, nos
dice el cronista, es de “primisima” calidad, comparable con un Berruguete o un Miguel

llIPoole, Stafford, Ouwr lady of Gudadalupe, the Origins and Sources of a Mexican National Simbol, 1531-1797,
Arizona: 1997, p. 37.

"2Gonzilez Fernandez, er. all., Op. Cit., p. 235.
“30_0. cit., p. 39.
1\ ebel, Op. Cit., 1995, p. 127.
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Angel."" Ya en las ordenanzas de pintores expedidas en 1557 se acepta que un indio, lo
mismo que un espafol, “si es oficial examinado, sabe dibujar y ordenar cualquier
historia sin cometer errores”,''® puede ingresar al gremio.

Fray Alonso de Montifar, segundo arzobispo de México (1551-1573),
pronuncia un sermdn el 6 de septiembre de 1556 en honor a la Virgen de Guadalupe del
Tepeyac,''” que poco después es rebatido por Bustamante, como vimos anteriormente.
Sobre la informacion que Montufar mandé practicar como respuesta al sermén de
Bustamante, Don Francisco del Paso y Troncoso da interesantes detalles acerca del
tlacuilo Marcos Cipac.'’® En el apéndice a la informacién de Montufar que del Paso y
Troncoso escribe bajo el titulo de Noticias del indio Marcos y de otros pintores del
siglo XV1,'? afirma que el méas importante de los tlacuilos de mediados del siglo XVI
fue Marcos o Andrés de Aquino, quien ademas de estos nombres llevaba su designacién
indigena de Cipac.

Marcos Cipac Aquino fue un pintor activo entre 1555 y 1568, trabajaba de
manera independiente y también en los talleres de la Escuela de Artes y Oficios fundada
por fray Pedro de Gante.'® Marcos gozé de fama por su calidad como pintor, pues nos
dice Del Paso y Troncoso en Pintura Colonial en México, de Manuel Toussaint, que
muchos se entusiasmaban con su obra.'? A continuacién se da noticia de sélo dos obras
que se tienen de Marcos: un retablo hecho para la capilla de San José de los indios, que
de acuerdo con el codice Aubin se componia de 6 lienzos, obra que se estren6 el 25 de
diciembre de 1564, pero que sdlo existe hoy dia a manera de descripcion en los anales
mexicanos.'?

La segunda obra, que sin previo estudio se atribuye a Marcos Cipac Aquino, es
la imagen de la Virgen de Guadalupe del Tepeyac.'?

Al no tener acceso a los seis lienzos del retablo de la capilla de San Jos¢ de los
naturales, no se puede pensar en un analisis comparativo con la imagen del Tepeyac.
Para poder considerar similitudes o diferencias a través de las pinceladas, expresion,
dibujo y otros elementos de las dos obras que aun dentro de la temadtica religiosa y
estrictos cénones del estilo de la época, revelarian las particularidades que definen o

"biaz del Castillo, Op. Cir., p. 581.

! lG'Toussaim, Manuel, Piniura colonial en Méxice, México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1991, pp.
23-25.
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Nebel, Op. Cit,, p. 138.
1l8Toussaim, Op. Cit., pp. 23-25.
Y 0p. cit., pp. 23-25.

12C'Op. Ccit., pp. 23-25.

21 op, cit., pp. 23-25.

122Op. cit.,, p. 25.
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identifican la factura del pintor, es necesario hacer un estudio comparativo, fundamental
Sil la auicniitidad J¢ una Oia plasiica. 5610 1encinos la palabia ¢scrita, que o obstanic
proviene de fuentes serias, resulta insuficiente en términos concretos de la plastica.

A pesar de que gran parte de la plastica que se produjo en la Colonia es anénima,
los buenos pintores, los principales, en toda esa época firmaron sus obras. Sabemos que la
imagen de la Virgen de Guadalupe del Tepeyac no tiene firma. Por lo tanto, sin un estudio
comparativo entre las dos unicas obras atribuidas al pintor Marcos y la escasez de datos
acerca de este pintor, no se puede constatar, que el icono guadalupano del Tepeyac sea en
efecto obra de Marcos.

Por otro lado, y sin siquiera dudar de la existencia del pintor Marcos Cipac
Aquino, extrafia el que tratindose de un pintor de la calidad y fama que se le atribuyen,
no tengamos mas obras de €l entre imdgenes religiosas y retablos. Se entiende que un
buen pintor de oficio, como se dice que fue Marcos, debié ser m4s prolifico, aiin en sus
escasos trece aflos de actividad artistica. La pintura religiosa, como se vio en capitulos
anteriores, fue un importante medio de evangelizacién, y para los franciscanos el tener a
un pintor indigena de la calidad de Marcos seria sinénimo de maltiples imagenes.

De la informaci6én que da Toussaint, la cual es a la fecha la mas completa sobre el
pintor, se desprenden otras interrogantes. Por ejemplo, ;por qué consta tan sélo de trece
afios el periodo de actividad artistica de Marcos? A juzgar por la exquisita belleza y fino
pincel en la imagen del Tepeyac, y de ser de la autoria de Marcos, a quien se describe
como ¢l mejor y mis fino pincel de ese momento, seria légico el que hubiera otras
virgenes de la misma calidad en la misma época en los muchos santuarios marianos del
Valle de México. Sobre todo después del estimulo que Montufar le dio a la veneracidn de
la Virgen de Guadalupe, cabe pensar que se le hubiera encargado a Marcos al menos una
reproduccion guadalupana, quiza para la misma didcesis de México.

Fuera del pintor Marcos Cipac Aquino, de quien tenemos escasa informacién, el
icono guadalupano no se le atribuye a ningun otro pintor. Lo cierto es que con base en los
testimonios que se tienen, y sin abundar en el tema de su origen, la imagen de la Virgen
de Guadalupe existia ya antes de mediados del siglo XVI. Esto lo dicen Sahagin, Diaz
del Castillo, Zumarraga, Montifar, el pbro. Miguel Sanchez, y més tarde confirman su
antigiiedad, sin dar fechas, los pintores Miguel Cabrera y José de Ibafiez, José Ignacio
Bartolache, el restaurador Jos¢ Sol Rosales, el Ing. Phillip Callahan de la NASA, entre
otros. M4s recientemente, en 1998, un grupo de especialistas, entre ellos el pintor Luis
Nishizawa, examin6 la imagen de la Tilma del Tepeyac, y entre otras consideraciones,
fechan su realizacién en la primera parte del siglo XVIL'*

Lo importante para el presente estudio es que la imagen de la Tilma del Tepeyac
es una realidad, una forma concreta y no obstante que haya sido objeto de restauraciones,
quiza serias en casos y torpes en otros, para el mexicano la Virgen de Guadalupe del
Tepeyac es la imagen mas sagrada que se tiene,

124 Gonzslez Fernindez, er. all., Op. Cit., pp. 193-213.
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La Técnica

La técnica bidimensional que se utilizé en la creacién del icono guadalupano del
Tepeyac incluye una superficie 0 soporte y una pintura con base en varios tipos de
pigmentos. De acuerdo con un reciente examen y restauracion realizada el 27 de
septiembre de 1982 por el profesor José Sol Rosales,'?® 1a superficie consta de un bastidor
nuevo de madera y un reentelado, método de restauracion que consiste en adherir la tela o
superficie original a otra tela nueva a fin de reforzar la original, evitar mayor craquelado
en los pigmentos y permitir un mejor tensado.

Las telas que se utilizaron en la Colonia para la pintura por lo general fueron
hechas de fibras naturales y algunas veces de lino. Aun en la actualidad, las telas o lienzos
que se emplean para la pintura de cuadros pertenecen a los llamados “crudos”, por lo cual
es necesario el uso de una imprimatura o aparejo que cubra el poro que deja la tela.'?
Mas en el caso del ayate comuin, cuya trama y urdimbre por lo general presentan un tejido
bastante ralo y burdo, resulta ser un soporte nada propio para la pintura, sobre todo si esta
es al 6leo. Entre otros usos, como prendas de vestir y costales, el ayate se utiliza ain hoy
dia para tallar o fregar, de ahi que el término “ayatear”, se utiliza en el caso de limpiar o
lavar con friccién.

La superficie original aparentemente es una tilma, del azteca tilmatli, que
significa capa o manta propia de la indumentaria del indigena macehual. La tilma consta
de dos piezas unidas a lo largo por una costura cuyas dimensiones totales son de 170 cm.
de altura por 105 cm. de largo o ancho. Esta unién de dos telas para dar el ancho deseable
se usd, aunque no de manera comun, en la Colonia, y la costura llamada de “punto por
cima” se hacia de tal manera que, cogiendo s6lo uno o dos hilos de cada tela, se lograba
una junta apenas visible.'*” El nombre de ayate, del azteca ayatl, que también se le da al

icono guadalupano, de acuerdo con el Diccionario de mejicanismos'®® es una tela rala y
burda. En ambos casos, tilma o ayate, es una prenda de vestir hecha de una tela tejida a
mano en telar de cintura con hilo de fibras naturales extraidas del maguey, nombre
genérico que se le da al agave o agavéceas, grupo de plantas suculentas tipicas de las
zonas semiaridas de México, que a su vez pertenecen a la familia de las amarilidaceas.'”
E! maguey, conocido por los nahuas con el nombre genérico de metl, se considerd en

125Gt:)nz:&lcs Fermnandez, et. all., Op. Cit., p. 210.

126Cartillo y Garicl, Abelardo, Técnica de la pintura de Nueva Espafia, México: Universidad Autonoma de México,
1983, p. 96.

l2-’{)p. cit., p. 97
l2I;Sz:mlaman'a, Francisco J., Diccionario de mejicanismos, México: 1992,

29 . . . . .
1%Garcia Mendoza , Abisai, Con sabor a maguey, México: Instituto de Biologia, Universidad Auténoma de México,
1992.
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relacion con lo divino por los antiguos mexicanos, quienes llegaron a deidificarla (la
planta) como la diosa Mazahual, la que lleva una nariguera en forma de media luna.'*® E}
uso ‘integral del maguey por los mexicanos, el que les proporcionaba alimento, techo,
vestido, medicina, bebida, uso religioso, ornato, muebles y otro, impresioné mucho a los
espafioles. No habia una sola parte de la planta que no brindara beneficios, por lo que los
espafioles la bautizaron con el nombre de “arbol de las maravillas”.'* Se dice que en el
caso de la Tilma del Tepeyac se trata del maguey conocido como agave popotul, y que
contiene alguna mezcla de otras fibras como el c4fiamo,'? que proviene de la familia de
las cannabéceas. La mezcla de fibras afines es un método comin en la manufactura de
telas de fibras naturales, mas la fibra del cfiamo, por su naturaleza muy aspera y dura
(fue utilizada en la Colonia para las velas de navios), no se prestaria para ser mezclada
con fibras de agave para fines textiles de prendas de vestir, El nombre de ixtle (del azteca
ixtli), que también se asocia con las fibras naturales de las cuales est4 hecha la Tilma del
Tepeyac, es nombre genérico de uso comun para llamar a toda clase de fibras vegetales,
en especial de la clase de las agavéaceas.'*

Sabemos por Sahagin'* y por algunos ejemplos de textiles antiguos en museos,
pero también por los textiles que se contintian produciendo con métodos antiguos en las
comunidades indigenas, que desde la época prehispanica en México se han elaborado una
variedad de telas de fibras naturales, desde ralas y burdas hasta densas y finas.

Por lo general las telas destinadas para la pintura en el siglo XVI se preparaban
con un engrudo de harina de trigo y miel, conocida en la Nueva Espafia como talvina,
para después ser cubierta por una imprimatura ligera a base de albayalde mezclado con
alguna tierra y molido al aceite.'” Esta, de color blanco pardo se deja ver en las
craqueladuras y desprendimiento de pigmento, sobre todo en los dorados. El historiador
Mariano Ferndndez de Echeverria y Veytia, que aparentemente la examiné sin el cristal
en 1820, nos dice que la tela es de hilo de palma o de algod6n con tejido cerrado,
parecida a la manta.'3

Se deduce de lo anterior que en el caso de la tilma del Tepeyac, se trata de una
tela de tejido denso que consta de dos piezas tejidas a mano en telar, probablemente de
cintura, con hilo de fibras cuya naturaleza indica que proviene de una clase de agave'* o

13'C'Garcla Mendoza, Op. Cit., p. 8.
l3|O_o. cit,,p. 8.
132 Gonzétez Fernandez, er. all., Op. Cit., p. 194.

133’Tae|mbién se condultd con el Dr. Alejandro de Avila Blomberg, Director del Jardin Etnobotanico, Centro Cultural
Sto. Domingo en la Ciudad de QOaxaca.

1345 ahagin, Op. Cit., p. 567.

133 Carrillo y Gariel, Op. Cit., 1983, p. 97.

I3|5Feméndez de Echeverria y Veytia, Mariano, Baluartes de México, México: 1820, p. 32.

7 Gonzalez Fernéndez, et. all., Op. Cit., p. 194.
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mezcla de fibras naturales afines, cuya trama y urdimbre dan un tejido lo suficientemente
fino, pero a la vez con textura que se presta como soporte o superficie para recibir la
imprimatura y la pintura o pelicula formada por los pigmentos.

En lo que respecta al tipo de pigmentos que se usaron, el pintor oaxaquefio
Miguel Cabrera publicé un dictamen en 1756 con el titulo de Maravilla americana, '
con base en un examen de la tilma realizado en 1751, en el cual menciona tres especies de
pinturas entre temple, 6leo y oro metal. En 1787, el Dr. José Ignacio Bartolache dirigi6 a
un grupo de pintores para su examen, cuyo dictamen confirma el retoque posterior en
algunas areas'>® que representan una base de creta, preparacién bizantina que sirve como
imprimatura propia también para recibir oro metal."*® Otro examen realizado en 1981 por
el Ing. Phillip S. Callahan, de la Administracién Nacional Aerondutica y Espacial
(NASA) y el profesor Jody Brant Smith, del Colegio Pensacola, revela que tiene
adiciones y retoques de pintura en algunas de sus partes.'*!

A simple vista y a distancia, la pintura parece al 6leo en las partes de los rostros y
manos de la Virgen y ¢l angelito; al aguazo en el manto y tunica, y al temple o aguazo en
el resto, salvo en los dorados de los rayos solares, estrellas, el borde del manto, el
arabesco y el encaje de los pufios de la tunica, asi como en las medallas en el cuello de la
virgen y en la del angel. En el caso de estas areas doradas, muy probablemente se utilizd
oro metal puro en su forma de polvo mezclado a barniz resinoso. Sin embargo, debe
advertirse que el uso de oro metal fue poco comun en el siglo XVI, cuando el efecto
dorado se imitaba con colores ocres. El uso de oro puro fue comin en la pintura de la
ultima época de la Colonia. Los dorados en la imagen de la tilma son de una calidad de
tono y brillantez tal, que s6lo perdura a través del tiempo en el caso del oro metal.
También es probable que debajo de las capas o veladuras de pintura al dleo existan dreas
pintadas al temple. Es poco probable, aunque no del todo imposible, que existan 4reas
con pintura al temple sobre pintura al 6leo, ya que a menos que el 6leo esté raspado y
preparado, repeleria una aplicacion de pintura a base de agua,'¥?

En el estudio que realiz6 Miguel Cabrera, se dice que las partes del rostro y las
manos parecen estar pintadas al 6leo; el angel, la tinica y las nubes, al temple; el manto al
aguazo y el resto, donde se encuentran los rayos, al fresco.'*® Es posible que en las areas
doradas de los rayos se haya aplicado una capa de pasta de creta de color blanco pardo
para recibir a aplicacion del oro.

BaCabrcra, Miguet, Maravilla americana y conjunto de raras maravillas observadas con la direccion de las reglas

del arte de la pintura en la prodigiosa imagen de Nuestra Sefiora de Guadalupe de México. México: Ed. Faus,
1977.

‘3900nzﬂlez Fernandez, eu. all., Op Cit., p. 200,

l408@ consultd también con el gremio de pintores y doradores del Estado de Oaxaca.
191 Gonzslez Fernindez, et, ail., Op. Cit. # 7, p. 210.

l42O‘p. cit,, p. 210.

l43Cabrera, Miguel, Op. Cit.
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Mariano Fernédndez de Echeverria y Veytia, discipulo del italiano estudioso y
coieccionista dei arte mexicano, Boturini Benaduci, describe ios pigmentos de esta
manera: El rostro y manos, tanto de la Virgen como del angel, son de un empastado; el
manto, la tinica y el 4ngel son al éleo; las nubes al temple, y la luna y el fondo al
aguazo.'** Por la manera en que se pintaba en ese entonces, Manuel Toussaint nos dice

que el rostro y las manos al éleo, y las nubes al aguazo.'**
De acuerdo con Veytia, en partes se aplicoé oro de pan y en otras de concha, en

partes parece hundido y en otras presenta un relieve, a veces sobre aparejo y en otras

directamente sobre la tela."*® Toussaint nos dice que, en lo que respecta al oro, este parece
de diversas calidades debido a las maneras en que se restauré la imagen en tiempos
subsecuentes.'"’

Las primeras ordenanzas de pintores, talladores y doradores que se aplicaron en
Meéxico el 30 de abril de 1557, exigen del pintor que sepa “desde el principio del aparejo
de lienzos ... y en el dibujo, de la variedad de colores . . . variedad de las ropas . . .
variedad de rostros humanos . . . y decoro que se debe guardar en las pinturas
principalmente en las sagradas. . . de azeyte, y de temple. . .”'*® Los pigmentos naturales
en polvo, en el siglo XVI, se preparaban moliéndolos con aceites secantes, de preferencia
de linaza o nuez, a los que se les solia, en algunos casos, mezclar con barniz y en otros
con cera para obtener un poder cubriente o, en su caso, la transparencia requerida. El
barniz producia un efecto de esmalte en la superficie, y el uso de la cera, a su vez, daba un
efecto aterciopelado.’®® Ambos efectos se pueden apreciar en la imagen de la Tilma del
Tepeyac, en los rostros y manos de la virgen y del angel. ~

La paleta del pintor de la Colonia temprana consistia basicamente en seis colores:
bermellén, azul, ocre, tierra roja, negro y blanco y, en ciertos casos, el verde cardemillo y
el carmin. Con las diversas mezclas de éstos, el pintor lograba la riqueza cromatica que se
puede apreciar en los lienzos de la Colonia, especialmente en aquéllos que han sido
limpiados mediante métodos de restauracién.'®® En su mayoria las pinturas coloniales
presentan a la vista una patina dorada debido a los barnices, lo cual con el tiempo verdea
los azules, cobriza los rojos, opaca los blancos y les da un tono pardo caliente a los
negros.*! En el caso que nos ocupa, esta pétina incluye los efectos de las barnizetas que
se aplicaron en intervenciones, como la de 1982 que se menciona anteriormente, en las

" cemandez de Echeverria y Veytia, Op. Cit., p. 52.
143 Toussaint, Op. Cit., p. 24.

|46]~'erm§,ndm". de Echeverria y Veytia, Op. Cit., p. 32.
l"-"Toussaint, Op. Cit., p. 24.

148 Carrillo y Gariel, Op. Cit. # 126, pp. 78-85.
I490,&9. cit., pp. 78-85.

150Op. cit., pp. 78-85.

Blop. cit., p. 83.
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que se consolidé y retocod la pintura en algunas partes. Por otro lado, habria que
considerar los efectos de muchos afios que han tenido el humo de cirios y velas, el que
supuestamente haya estado la tilma en un principio a la intemperie, asi como los cambios
de lugar y ambiente en sus traslados de una ermita a otra, etcétera.

Por consiguiente, es muy probable que los colores que actualmente se ven no sean
precisamente los originales. Entre los muchos dichos y afirmaciones no comprobados, se
dice que en algunas 4reas de la tilma las fibras del textil aparecen impregnadas de la
pintura, es decir, de los pigmentos. El pintor Miguel Cabrera dice que, la tilma carece de
aparejo o imprimatura. Sin embargo, en el craquelado y desprendimiento de la capa de
pigmentos, como ya se vio, aparece ¢l blanco pardo del aparejo, no obstante que éste no
sea uniforme en todas las areas. Es posible que en las dreas en que la imprimatura es mas
delgada, los pigmentos aceitosos se hayan pasado e impregnado los hilos de la tela en
algin momento. También es posible que antes de aplicarla se haya hecho un esbozo
ligero al temple directamente sobre la tela.

Debajo de los retoques, de las capas de bamnices, pinturas y siglos de polvo y
humo, esti el dibujo y también estd la tilma de agave, textil tejido por manos mexicanas.
En lo que respecta a la conservacién de nuestro icono més sagrado, mientras no se
identifiquen los materiales tanto del soporte como de los pigmentos, aceites y otros que
sirvieron en la elaboracion de las capas cromaticas y de las restauraciones y retoques, no
se puede pensar en una intervencion de restauracién a futuro hecha a conciencia.

La Forma: Iconografia

Una primera lectura iconografica de la imagen de la Virgen de Guadalupe del
Tepeyac (lim. 7), nos informa que la composicion consiste basicamente de una imagen
central que aparece dentro de un rompimiento de nubes, y cuya forma piramidal o de
tétem, la integran la figura de una mujer con la luna menguante a los pies, sostenida por
un angel y rodeada de una mandorla de rayos solares.

La imagen central de la Virgen de origen apocaliptico, que ocupa casi la totalidad
de la superficie, mide 143 cm. de altura, y la representa en su advocacion de Guadalupe,
como una jovencita muy bonita, de entre quince y dieciocho afios de edad,
aproximadamente. Tiene el rostro mestizo del mexicano, en este caso las facciones de
tipo europeo y la tez morena del amerindio. La expresion de su cara es fina y muy dulce,
de mirada clara y serena, y su cabellera es larga, algo ondulada y muy negra, dividida a la
mitad sobre una frente amplia.

La figura de la Virgen estd en actitud de orar, con las manos juntas sobre el
pecho, la cabeza ligeramente inclinada hacia su derecha (izquierda del espectador) y la
mirada hacia abajo. Est4 de pie, como parada sobre la luna, en posicién de contraposto, de
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tres cuartos de perfil, girando ligeramente hacia su derecha con el peso del cuerpo
soslenido por ia pierna derecha. Esta posicion, que es muy comin en ias represeniacioues
artisticas de la figura humana en la Europa renacentista, fue utilizada inicialmente durante
¢l clasicismo de Grecia.

La Virgen viste elegantemente, a la usanza europea, con un largo manto de la
cabeza a los pies, de color verde de phthalo azuloso como de jade en las partes externas
(el derecho del manto), con matices en las partes de la cabeza, hombros, la forma
romboidal que cae sobre la luna a su derecha (izquierda del espectador) y en las 4reas del
reveés del manto, donde adquiere un tono casi azul ceriileo como de turquesa. E! borde del
manto es ancho y dorado como las cuarenta y seis estrellas distribuidas en diagonales
sobre el manto, veintidés del lado derecho y veinticuatro del izquierdo. Debajo del manto
viste una tinica color carmesi de alizarina, oscuro en las sombras de los pliegues y en las
areas mds claras adquiere un tono entre cadmio claro y salmén. La tinica tiene cuello
redondo y largas y anchas mangas cuyo borde al igual que el borde del cuello, parecen ser
de piel suave de animal de color blanco pardo. De las mangas asoman unos pufios
blancos, probablemente de un fondo de vestir, con borde de encaje dorado. Sobre la
tinica, sin seguir los pliegues de ésta, cae lo que se podria llamar una ilusién de velo,
pues es totalmente transparente, con el sélo disefio de un arabesco de grandes flores
dispuestas hacia arriba con tallos muy marcados, con botones y hojas que se suceden unas
a otras como en una guirnalda y cuyo fino dibujo dorado no corresponde con los pliegues
y los quiebres de la tinica, pues aparece plano.

Ademds de las grandes flores, con tallos, el dibujo dorado incluye unas flores
chicas de cuatro pétalos en su corola y cuatro cépalos en su ciliz, cuyo disefio
corresponde con el del jazmin mexicano de cuatro pétalos, philadelphus mexicanos, que
también se conoce como ¢l jazmin de Huayapam en el Estado de Oaxaca. Justo debajo de
la cinta que cifie a la tunica arriba de la cintura, cuya terminacion es en forma de un mofio
negro pardo calido que cae sobre su vientre, aparece una sola flor pequefia, cuyo disefio y
tamafio corresponde con las anteriores, salvo que en este caso carece de los cuatro cépalos
del céliz.'

Miguel Cabrera, hace una descripcién del arabesco de la tinica: “ ... arabescos
que semejan flores tejidos con hilo de oro... flores de extrafio dibujo... rarisimo primor;
consiste en que esta perfilada con el contorno y el dintorno, cosa que hallo por imposible
que ningun hombre hiciera... s el perfil como del grueso de un pelo poco més y esta tan
igual y con tal aseo...”',

En términos de disefios textiles, éstos se agrupan en familias de acuerdo a su
motivo, sea floral, geométrico, étnico u otros. A su vez, los disefios se clasifican mediante
el color y las técnicas de estampado o tipo de dibujo. Asi, por ejemplo, los arabescos
pertenecen a la familia floral y se caracterizan por la forma circular y eliptica de sus tallos

l"’zTambién se consulto con €l Dr. Alejandro de Avila Blomberg, Director del Jardin Etnoboténico, Centro Cultural
Sto. Domingo en la Ciudad de Oaxaca.

153Cabrt:m, Op. Cit.
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y hojas, cuyo dibujo es sencillo y bien definido, creando una imagen de formas florales
unidas indefinidamente.'** El gusto por textiles finos de seda y velos decorados con flores
y arabescos dorados, propio del Islam, influencié a la cultura mozarabe en Espafia, cuya
herencia se deja ver en el periodo barroco que abarca del siglo XVI a mediados del
XVIII¥?, tanto en Europa como en la Nueva Espafia. Existen algunas formas similares a
las de las grandes flores de Guadalupe, en textiles antiguos de la Espafia mozirabe y en el
Oriente. Un disefio que llama la atencién por la similitud que guarda con las grandes
flores en el icono guadalupano, es la de una forma simplificada de un 4rbol que consta de
una sola hoja dispuesta hacia arriba, como un corazén invertido, cuyo espacio interno,
delimitado por marcadas lineas en el tallo y en la hoja, muestra pequefios dibujos lineales.
Este disefio de flora aparece en la reproduccion de un textil antiguo en el libro Texriles de
Egypte, de Annemarie Stauffer.!*

Con base en lo anterior y en la descripcion del arabesco en el icono guadalupano,
es posible que sus origenes se encuentren en los disefios textiles, por ejemplo, de
damascos espafioles del siglo XVI, mas a la fecha no se ha identificado un disefio
exactamente igual al arabesco de la Virgen.

La tnica otra parte de su vestido que falta por describir es la punta de una
zapatilla de color ocre pardo, con un pequefio dibujo vagamente en forma de corazén, que
calza en el pie derecho (izquierdo del espectador) y que asoma debajo de la tinica y
delante de la luna.

La luna menguante sobre o frente a la cual estd posada es de un color negro pardo,
de forma plana; aparentemente carece de los claroscuros muy bien logrados que le dan
volumen al resto de la imagen. La representacion de la luna en la pintura religiosa, en
general, tiene sus origenes en la antigiiedad, en Egipto, Siria y Grecia, donde desde
tiempos inmemoriales existié la creencia de una conexién entre las mujeres y la luna. Y
aunque no se sabe con certeza como se originaron estas ideas, en €l viejo Egipto, el
templo de la diosa lunar Ishtar en Tebas tenia una inscripcién que decia que las mujeres
concebian a través de la mirada de la luna.'”’ En Siria, la Gran Diosa era venerada como
la Diosa de la Luna y Madre de Dios. En Grecia, las diosas Rhea, Gea y Demeter eran
veneradas como madres de la tierra y de la luna. Al igual que en el caso de Selene, la
diosa luna griega, en el arte medieval, se encuentran con frecuencia representaciones de la
Virgen Maria entronizada sobre la luna. Las ideas de Oriente, ejercen influencia en el
pensamiento occidental, en particular a través de las cruzadas en los siglos XI y XII
cuando se establecieron ordenes religiosas en Palestina.'®® A diferencia del catolicismo

‘54Yoshimolo, Kamon, Traditional Arabesque Textiles Design 1 , Tokio: Graphic —Sha Publishing CO., Ltd , 1997. p.
4,

155 Baller, Patricia L., /slamic Textiles, London: The British Museum Press, 1995, p. 126.

|S‘E'Stal.iﬁ'er, Annemarie, Textiles de Egypte, Bem: Musie d’An et d’idis toire Friebrg and Benteli-Werd Verlags AG,
1991, p. 187.

17 Abel, E. L., Moon Madness, Greenwich, Conn: Fawcett Publications, Inc., 1979.
Isal-larding, Esther, Los Misterios de la Mujer, Barcelona: Talleres de Romania/Valle, 5. A, 1987, pp. 144-147.
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En Persia, la luna era reverenciada como la diosa rica en semillas. Estas ideas fueron
adopiadas por 105 gricgos, quicnes confirian uiia mayor linpoitancia a la luna guc al 50}
por su capacidad o poderes para dar la vida.'® Todos los pueblos de la antigiiedad y los
llamados primitivos crefan en la influencia que la luna ejerce sobre el crecimiento de las
plantas. Aun hoy, en algunas partes del mundo, se siguen los movimientos de la luna en
cuanto a la agricultura. ‘

Esta relacion entre la maternidad humana y la luna como deidad femenina es un
aspecto que mas tarde, aunque transformado por el tiempo y las diversas influencias
culturales que contribuyen en las reformulaciones de las creencias antiguas, aparece en las
representaciones plasticas de virgenes apocalipticas. Como se vio en los ejemplos citados,
existe una estrecha relacion entre la divinidad y maternidad de la virgen y la luna, pues
siempre se representan juntas, modelo que se inicia con la descripcion iconogréfica en el
Apocalipsis de San Juan.

En el caso del icono guadalupano esta relacién es marcada, pues no obstante que
se trata de una composicion sencilla con escasos simbolos y signos, la luna esta presente.
Debido a la sencillez de la composicién y a la forma plana y simplificada de color negro y
buen tamafio que tiene la luna, ésta resulta ser muy marcada, y por lo tanto puede ser
captada de inmediato. '

A continuacion, y en actitud de atlante que sostiene a la Virgen, aparece el 4ngel,
como peana de la composicién vertical o piramidal. En direccién opuesta la cabeza del
- angel esta ligeramente inclinada hacia su izquierda (derecha del espectador) y la sostiene
toméandola de la forma romboidal del manto con la mano derecha, mientras que con la
izquierda sostiene la punta inferior de la tinica. A diferencia del rostro mestizo de la
Virgen, el del 4ngel es blanco, de facciones europeas y el cabello café oscuro; viste una
camisa color carmesi de alizarina y sus dos alas son de un plumaje tricolor azul verdoso,
blanco pardo y rojizo en las puntas.

Miguel Cabrera define los tres colores de las alas como de un azul finisimo en la
parte alta, amarillas en el segundo orden o parte media y encarnadas en las puntas.'s
Tanto en la parte media del cuello de la tinica de la Virgen como en la camisa del angel
se encuentran unas medallas doradas; la de Ella tiene una cruz negra. La historiadora
Elisa Vargas Lugo, sefiala que asi como se puede apreciar en la mayoria de las pinturas
coloniales, la Virgen tenia originalmente una corona a la antigua, de puntas o rayos rectos

y agudos que se confundian con los rayos solares de la mandorla.'®! En lo que respecta a
la corona, los testimonios a continuacién ofrecen algunos datos. E! bachiller Miguel
Sénchez la describe: “La corona real que asienta sobre el manto, con puntas o almenas de

159 Abel,Op. cit.
160 .
Cabrera, Op. Cit.
HSIVa.rgas Lugo, Op. Cit., p. 64,
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oro sobre el azul.”'s2 Migue! Cabrera la describe en el parrafo 8 de su opusculo Maravilla
americana de la siguiente manera: “el manto le cubre modestamente parte de la cabeza,
sobre la cual tiene la real corona, que se compone de diez puntas o rayos . . .”'% En el
estudio realizado por Phillip S. Callahan y Jody Brant Smith en 1980, se dice que entre
las adiciones y retoques anteriores a 1629 esta la corona, que fue eliminada a finales de
1885.1%4

El escritor Angel Camiro Gutiérrez Zamora, acusa al arzobispo de México, Don
Prospero Maria Alarcén, y al abad de Guadalupe, Don Antonio Plancarte y Labastida, de
haber mandado borrar la corona, ya que para ¢l evento de la coronacién de la virgen en
1895 la virgen no podria llevar dos coronas. Las dos coronas a las que se refiere el autor
eran “. . . una que le habian afiadido hacia finales del siglo XVI o principios del XVII, y la
otra, la que habian de ponerla en el magno evento del 12 de octubre de 1895.”'%° En la
produccién plastica con tema guadalupano entre los siglos XVII y finales del XIX, en su
mayoria se representa a la Virgen de Guadalupe con corona.

De los testimonios anteriores que se tienen con respecto a la corona de la Virgen,
se puede deducir que tuvo una en algin momento, que més tarde se elimind de la
iconografia. Y, no obstante que no se tiene por cierto si la imagen original tenia corona o
no la tenia, en relacién con la sencillez de la composicion la corona resulta una adicién
sobrada.

La Imagen se caracteriza por su sencillez y un dibujo marcado de linea negra que
delimita varias 4reas, como las facciones de la cara, el borde dorado y las partes internas o
revés del manto, asi como la forma romboidal del mismo y el contorno de la luna. A la
vez, este dibujo lineal marca algunos pliegues de la tinica. La Imagen esta rodeada de una
mandorla de ciento treinta y cinco rayos solares dorados dispuestos en forma alternada,
unos rectos y otros serpentinos o flamigeros, que nacen més gruesos de la imagen y
terminan en punta en el drea color cadmio claro pardo, que delimita las dreas de espesas
nubes.

Aparentemente existe una incongruencia en el nimero de rayos solares de la
mandorla que rodca a la imagen. Esta confusidn quiza se deba a la manera en que se
contaron los rayos, y si se consideraron o no los rayos que parten de la cabeza de la
Virgen. Lorenzo de Boturini Bernaducci, arque6logo espatiol de origen italiano, estudioso
de la imagen guadalupana y coleccionista de antigiledades mexicanas, cuyo dibujo
interpretativo de la diosa Tonantzin del Tepeyac es la finica imagen que se tiene a la

'628énchcz, Miguel, “Imagen de la Virgen Marla Madre de Dios de Guadalupe” en Testimonios historicos

guadalupanos de Emesto de la Torre Villar y Ramiro Navarro de Anda, México: Fondo de Cultura Econdmica,
1982, p. 35.

163Cabrcra, Op. Cit,
l64Cﬂllahan, Phillip S. y Brant Smith, Jody, La tilma de Juan Diego, técnica o milagro, 1981,

l650utiérrez Zamora, Angel Camiro , La imagen histérica de la Virgen de Guadalupe, México: Editorial Diana, 1990,
p- 131,
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fecha, cuenta cincuenta rayos en total.' El P. Francisco de Florencia considera que son

ciento veintinueve,'®’ cifra que concuerda con la del pintor Miguel Cabrera y con la
descripcion de la Imagen en el capitulo IV del libro El Encuentro de la Virgen de
Guadalupe y Juan Diego, de Fidel Gonzélez Fernandez, Eduardo Chévez Sénchez y José
Luis Guerrero Rosado.

La presente investigacion considera un total de ciento treinta y cinco rayos solares
partiendo, del primero junto al ala izquierda (del espectador) del 4ngel, rodeando la
Imagen hasta el ultimo rayo, justo antes del ala derecha del angel, incluyendo aquellos
que parten de la cabeza de la Virgen.

En los extremos izquierdo y derecho (del espectador) aparece el disefio de espesas
nubes logrado con una pintura al aguazo que podria ser dleo, o al temple, de color blanco
pardo con tonos grises, ocres y verdes azulados. En estas éreas, sobre todo en la esquina
superior derecha (del espectador) y la inferior izquierda, se pueden notar los chorreados y
marcas, posiblemente del accidente en el que se derramaron los 4cidos con que se
limpiaba la Imagen, asi como los efectos del deterioro general de los afios.

Las luces o claros en la Imagen provienen al parecer de varias fuentes, pues la
Imagen presenta un halo de luz que marca la silueta de la Virgen y de la luna, y que
proviene de una fuente de luz detrds de la Imagen. Sin embargo, predomina un juego de
claroscuros en toda la Imagen, cuya fuente de luz proviene del lado derecho (del
espectador), ya que en especial en la figura de la Virgen, la mitad del lado derecho tiene
bastante mas luz, y en la mitad del lado izquierdo predominan las sombras.

La composicion piramidal central incluye la figura de la Virgen, la luna y el
angel. Se logro evitar en su disefio la costura que une a las dos telas, en lo que respecta a
las partes que se consideran més importantes, como los rostros y las manos de la Virgen y
del dngel. La soluci6n al problema que presenta la unién de las dos telas consiste en que
la figura principal est4 desviada ligeramente hacia la parte izquierda (del espectador) del
centro de la superficie, o sea de la costura que une las dos telas. Vista de otra manera, la
forma piramidal o de rétem de la figura de la Virgen, la luna y el 4ngel, se encuentra
asimétricamente situada en la superficie, lo que le da un dinamismo a la composicién.
Esta asimetria a su vez estd equilibrada precisamente por la posicién de contraposto o tres
cuartos de perfil de la figura principal, posicion que a su vez exige una maestria en el
tratamiento de las formas subsecuentes. A partir del eje central, el lado derecho del
cuerpo de la Virgen (del espectador), tiene un mayor grosor; tiene también mas luz
debido al angulo del cual proviene la fuente de luz que predomina en la composicién. En
lo que respecta a la caida del manto en el pecho (lado derecho del espectador), en el
doblez del brazo y los dobleces que van hacia la luna, el dibujo presenta un mayor
movimiento. La luna tiene un mayor tamaiio en el lado derecho (del espectador), detalle
que juntamente con su color negro, la convierten en una forma importante cuya fuerza

166Dc la Mota, Ignacio H., Diccionario guadalupane, México: Panorama Editorial, §. A. De C. V., 1997, p. 242,
167'Op: cit., p. 242,
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ayuda en el equilibrio del disefio total. Por otro lado, la inclinacién de la cabeza de la
Virgen hacia la izquierda (del espectador) esta equilibrada por la inclinacién en direccion
contraria a la que presenta la cabeza del angel.

Todos estos detalles, que destacan en el tratamiento de las partes del lado derecho
(del espectador) de la imagen total, sirven inteligentemente para contrarrestar la posicién
asimétrica, o fuera de centro que tiene la propia imagen.

Sin embargo, y sin romper el balance o equilibrio de las partes del lado derecho
(del espectador), que se describe anteriormente, €l tratamiento de las partes del lado
izquierdo (del espectador), presenta un mayor y muy fino dibujo en lo que respecta al
rostro y manos, los pliegues de la tunica, la linea serpentina del dorado del manto y el
rostro del angel. La articulacién de la pierna derecha (del espectador) crea una forma que
por su tamafio, luz y sentido de movimiento, al estar simétricamente situada al centro de
la superficie (la linea de la costura corre verticalmente al centro), contribuye con el
balance y equilibrio que dan a la Imagen los detalles anteriores. A simple vista se capta
una figura central, resultado de la maestria de la composicion del cuadro.

El efecto visual producido por la aureola o halo de luz que rodea a la silueta de la
Imagen crea una ilusion de flotacion, como si la Imagen estuviese suspendida en un
espacio entre la superficie del cuadro y el espectador. Este efecto de luz en la aureola o
hale que por lo general aparece en representaciones de cristos, santos y virgenes, en el
caso de la Imagen del Tepeyac, resulta ser muy singular. El efecto de la aureola o halo de
luz rodea la totalidad de la Imagen, lo que juntamente con un segundo halo producido por
las partes de color cadmio claro que definen el borde del rompimiento de nubes, asi como
la sencillez de la composicidn total, contribuyen en la ilusién de desprendimiento de la
Imagen del contexto del cuadro. De esta manera, la Virgen de Guadalupe de México
aparece sola, resplandeciente y suspendida, en la atmésfera que comparte con el
espectador mexicano, jsignificativa genialidad del artista!

En lo que se refiere al estilo que presenta el icono guadalupano en la historia del
arte, Toussaint dice que contiene dos influencias bédsicas. Por un lado, la influencia
bizantina se hace notar en lo que respecta a la aureola solar en forma de almendra,
conocida con el nombre de mandorla, y el labrado de oro, el cual, como se vio
anteriormente, no corresponde con las formas de los pliegues y que de acuerdo con
Toussaint fue hecho con patrén.'®® En este caso, podria ser que el labrado de oro se haya
hecho a manera de estampado con tacos de madera, método que se uso en el estampado
de textiles antiguos, entre otros en el Oriente y en el periodo mozérabe en Espafia. Sin
embargo, en el siglo XVI los artesanos y artistas disponian de més tiempo y paciencia y
se tenfa una esmerada atencion a los detalles, por lo que el arabesco de oro bien pudo ser
pintado con pincel.

msToussaint. Op. Cit., p. 24.
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La segunda influencia artistica en el icono guadalupano que sefiala Toussaint
proviene de la Escuela de Siena, en particular de pintores como Duccio y Simone
Martini.'*® La pintura de Duccio se caracteriza por la simplificacién en la composicién y
la concentracién en cada disefio individual, en el que la claridad de presentacién es
primordial. Por ejemplo, en su obra mural “Maestd”, que se encuentra en el Museo
dell’Opera del Duomo en Siena, Italia, presenta un tratamiento acentuado en la imagen
central del tema y de su simbologia.'” En el detalle de la crucifixién de la “Maests™, el
autor da €nfasis especial a la figura central del Cristo, la cual esta rodeada de un espacio
negativo amplio, que sirve para enfatizar y aislar a la figura central.'”" A la vez, el uso
intencional de la simetria en Duccio le da a la obra un mayor dinamismo, a diferencia de
la asimetria casual que se encuentra en la pintura temprana o anterior a é1.'™

Estas caracteristicas en términos de la simplificacién y concentracién en la
composicidn, énfasis en el tratamiento de la figura central, asi como el uso intencional de
la asimetria, se encuentran también en el icono guadalupano. Empero, en lo que respecta
al uso de la asimetria en la composicién del icono guadalupano, se debe maés bien a la
costura que une a las dos telas y que marca el centro de la superficie, la que por fuerza se
tenia que evitar en tanto al rostro y manos de la figura de la Virgen.

En cuanto al fondo o espacios que ocupan la mandorla de rayos solares y espesas
nubes, que rodean a la Imagen central, éstos contribuyen en el resplandor que emana de
Ella. Las lineas horizontales en partes diagonales y verticales en otras de los rayos
solares, dirigen la mirada del espectador hacia la Imagen central. El resplandor se debe
también al halo blanco-amarillento que rodea su contorno y al vacio o escasez de
informaci6n en el fondo. Al suprimirse otros elementos que pudieran desviar la atencion,
la mirada del espectador se concentra en la figura central. En este efecto de aislamiento y
concentracion de la imagen de la Virgen contribuyen también el hermetismo con que estd
pintada la mandoria y la menor importancia que se le da al angelito, en términos del
espacio que ocupa su presencia de medio cuerpo (torso), a los pies de la Virgen.

Este tratamiento plastico bien se puede relacionar con las caracteristicas que
definen la obra de Duccio en términos del énfasis especial que el pintor italiano le otorga
a la figura central. Sin embargo, el sentido de movimiento en la caida del manto de la
virgen del lado derecho (del espectador) en la composicién del icono guadalupano, la
relacionan con la pintura del Renacimiento Temprano. No obstante que la obra de
Duccto, figura principal de la Escuela de Siena, data del siglo X!lI, su influencia se dejo
ver por un buen tiempo en la pintura europea. Por otro lado, el trinsito de la Edad Media
al Renacimiento en la Espafia del siglo XVI era muy reciente.

l6";’Toussa':lint, Op. cit., p. 24,
170John White, Duccio: Tuscan Art and the Medieval Workshop, Londres: Thames and Hudson, 1979, pp. 158-162.
Op. cit., pp. 158-162.

720p. cit., pp. 158-162.
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A este respecto, el historiador Felipe Pardinas, hace mencién de la confusién de
estilos que se dio en el siglo XVI en Espafia, eclecticismo que se introdujo en la Nueva
Espafia y que més tarde, en el siglo XIX, se dej6 ver tanto en Europa como en América.'”

Si bien es cierto que la Virgen de Guadalupe del Tepeyac presenta en su
iconografia un estilo o estilos de la época, y no obstante que guarda similitudes y parecido
con otras virgenes guadalupanas en Espaiia, a la fecha no se tiene conocimiento de otra
imagen igual.

De las virgenes apocalipticas, quiz4 las que guardan mayor semejanza formal con
la de México son: un grabado flamenco de finales del siglo XV titulado Virgen de Berlin
y una de las dos esculturas que se encuentran en el coro del Santuario de Céceres en
Extremadura.'™ La una es un grabado sobre metal, romanico de 1789, que representa a

una virgen negra relacionada con el Cantar de los Cantares, 175 y 1a otra, que interesa en
este estudio, es una talla en madera posterior a la Virgen negra. Se trata de una escultura
de una virgen apocaliptica, la cual se representa rodeada de rayos solares rectos
alternando con serpentinos, con la luna menguante a los pies, y en la base, un angelito
como pequefio atlante que sostiene a la miniscula virgen. La figura de la virgen esta en
posicién de contraposto, su cuerpo gira ligeramente hacia su derecha (izquierda del
espectador) en tres cuartos de perfil.'™® A diferencia de la del Tepeyac, esta virgen
guadalupana tiene una corona grande y lleva en brazos al Nifio Jesus.

El tratamiento plastico que se le da a la Imagen Guadalupana del Tepeyac se
concentra en la figura principal, la singulariza y diferencia de otras virgenes apocalipticas
como la de Extremadura. De innegable origen apocaliptico, su composicién contiene, sin
embargo, un reducido nimero de simbolos juaninos simplificados que la representan
como tal, ya que la intencidn pléastica fue representarla precisamente a Ella.

De la descripcién iconogréfica anterior se puede apreciar que el tratamiento
plastico que presenta la Imagen del Tepeyac en su naturalismo, dibujo, formas,
coloracién, composicién, juego de luces y técnicas de pintura, es de un estilo netamente
europeo. A la vez, el color moreno del rostro y manos de Ja Virgen, la tilma o soporte
sobre el cual esta plasmada la imagen, asi como la consideracién de su aparicién en
México, son tres importantes aspectos que la mexicanizan: 1. Se representa con la tez
morena del amerindio pero con las facciones del europeo, cuya mezcla simboliza a la raza
mestiza, despreciada en un principio por ser producto de la Conquista, pero que la Virgen
adopta como su propia raza. Al finalizar el siglo XX, Guadalupe Mestiza representa a la
mayoria de los mexicanos. 2. La imagen pléstica de la Virgen necesita de un soporte o
superficie que en este caso es la tilma de Juan Diego. Para el indigena, la tilma o prenda
de vestir identifica a la persona. Asi, por ejemplo, la tilma conocida como coachtli era

l.’:;l’ardinas, Op. Cit., p. 57.
l-MVargas Lugo, Op. Cit., p. 63.
1750,[7. cit.,, p. 63.

80p. cit., p. 63.
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propia del tlatoani. El simbolo de unién en el ritual del matrimonio mexica se
represeniaba anudando ia tima dei hombre con el Auipii de la mujer.’”” En toda
representacién plastica, forma, contenido y materiales, constituyen una unidad
indisoluble, que en este caso simbolizan la fusién o mestizaje de dos culturas. La
tradicion plastica europea se mexicaniza en el icnono guadalupano al tener como soporte
una tilma usada por un mexicano y hecha en México por mexicanos. 3. La aparici6n tiene
lugar en Meéxico, en el sitio mismo de un antiguo culto a una diosa mexicana. En su
figura y composicion se vio por primera vez en México, y su culto, a diferencia de otros
cultos marianos que introdujeron los espafioles en la Nueva Espafia, se dio también en
México. Singular y unica en su representacién, pues aparece sola y suspendida en la
atmosfera, la Virgen de Guadalupe de México no es copia de ninguna otra virgen
europea.

De los aspectos y detalles que se mencionan anteriormente y que singularizan a la
Virgen del Tepeyac, quiza el que més es el exquisito dibujo de su rostro moreno, muy
bonito, que al no tener parecido con el de ninguna otra virgen, resuita verdaderamente
Unico. La forma de la cara es muy suave y refinada, la frente es amplia, los ojos
ligeramente almendrados y la nariz recta y fina, esta tltima lograda casi en su totalidad
con ¢l trazo acentuado de una sola linea. Es precisamente la sencillez y maestria del trazo
lo que més sorprende. Pues sin tener que.recurrir a una detallada informacién, el habil y
delicado manejo del dibujo y color, logra en el fino contorno de la cara y de las facciones
una maravillosa expresion de gentileza y de infinita ternura.

El contenido: Iconologia

Visién apocaliptica.- Al tratarse de una virgen con una carga apocaliptica, el
contenido o significado que tiene la forma visual de la Virgen de Guadalupe de México
(}4m. 7), corresponde con la simbologia en la descripcién iconografica del capitulo 12 del
Apocalipsis de San Juan, que se vio anteriormente en este estudio. Los elementos
simbolicos del sol, las estrellas, la luna menguante y el 4ngel que representan a la imagen
central, no obstante que su numero es reducido y sus formas simplificadas, nos dicen que
es una virgen apocaliptica, y por lo tanto, su mensaje es redentor.,

La fuerza directa y eficaz que tiene el simbolo puede verse ain en las
representaciones en que éste aparece de manera reducida y simplificada, como en el caso
del icono guadalupano. En esta instancia, la principal intencién plastica radica en la
representacion de la Virgen Maria en su advocacién de Guadalupe, pero diferente de otras
virgenes guadalupanas. El espacio grande y central que ocupa su figura, asi como su
tratamiento plastico, le otorgan una marcada prioridad. Sin embargo, su género
apocaliptico se encuentra representado por los simbolos juaninos que la acompafian.

177
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Estos simbolos aparecen dentro de la composiciéon en un segundo grado de
importancia, sea por su tamafio, el hermetismo con que se pintaron o por el nimero
reducido de los mismos. A pesar del tratamiento plastico que se les da a los simbolos,
éstos no pierden su eficacia al transmitir el mensaje apocaliptico.

La importancia que tiene su figura, que ocupa casi la totalidad de la superficie o
soporte, es innegable. Pero la lectura de los simbolos que la acompafian es también
importante, ya que el significado que guarda la Imagen nos es revelado a través de sus
atributos mariano-apocalipticos, los que actian como signiferos.

Con base en el Apocalipsis de San Juan, la lectura de su iconografia (ldm. 7)
nos dice que la mandorla de rayos solares es una forma modificada y simplificada del
Sol de justicia que es Jesucristo. La luna menguante a los pies de la Virgen representa a
San Juan Bautista porque, de acuerdo con el Apocalipsis, la imagen del santo mengué
como asi mengué el astro lunar cuando aparecio Jesucristo. La figura del angel de
medio cuerpo en actitud de atlante que sostiene a la Virgen representa al Arcéngel San
Miguel, que protege a Maria en su lucha contra el Mal. El simbolo de la corona de doce
estrellas, las que en el Apocalipsis representan a las doce tribus de Israel o los doce
apostoles, aparece de manera modificada sobre su manto. La escena de la Imagen en su
forma de t6tem con la luna y el dngel a sus pies, tiene lugar dentro de un rompimiento
de nubes, que a su vez nos refiere a las primeras palabras del péarrafo 12 del
Apocalipsis: “y aparecié en el cielo una gran sefial: una mujer cubierta de sol, . .
(Apocalipsis X, 2). .

La seleccion de los simbolos apocalipticos de manera reducida y simplificada en
el caso del icono guadalupano del Tepeyac, por un lado obedece a la intencidn pléstica
que, como se menciona anteriormente, fue la de representarla unicamente con los
elementos mas necesarios para transmitir el mensaje apocaliptico sin que éstos
desviaran la atencion de su Imagen. Por otro lado, y con base en los ejemplos de
virgenes apocalipticas de las laminas 1,2 y 3 en la primera parte de este estudio, se
puede deducir que la iconografia mariana-apocaliptica, al igual que todo tipo de
iconografia, fue evolucionando a través del tiempo. Los criterios y estilos en el arte de
cada época son consideractones que contribuyen conjuntamente con el estilo propio en
la seleccidn y tratamiento plastico de los elementos que recrea en sus composiciones.
Sin embargo, el tipo iconografico que se conoce como “virgen apocaliptica”, que se
conformé con base en la obra de San Juan'” es inequivoco, pues contiene en parte o de
manera modificada los atributos mariano-apocalipticos que lo definen.

Como se puede apreciar en la lamina 7 y en la descripcion iconogréfica anterior,
la Virgen de Guadalupe de México pertenece al tipo iconografico de “virgen
apocaliptica”, cuyo origen se encuentra en la esencia del pensamiento redentor en el
Génesis, que més tarde fue desarrollado en la obra de San Juan, y que a manera de
antecedente se vio en la primera parte del presente estudio.

l-m\-r’argas Lugo, Op., p. 61.
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Los colores rojo-rosados en la tinica y verde-azulados del manto que viste la
Virgen de Guadaiupe corresponden en ia tradicion reiigiosa, como coiores propios de ia
Virgen Maria. El color rosado se asigna a las doncellas virgenes y el azul es considerado
por la Iglesia como el color de Maria por ser simbdlico del cielo, del amor espiritual, de la
verdad, constancia y fidelidad. El simbolismo de estos colores que tradicionalmente son
de Maria, la identifican con Maria Madre de Dios de los Evangelios, por lo que le

confieren una “identidad Escritural”,'”

Vale recordar que en términos de la iconologia, el contenido o significado de la
forma visual se entiende como resultado de un proceso de triple correlacién en el que
intervienen el significante, o simbolo formal, en relacién con sus signiferos o simbolos
que definen al significante. El tercer correlativo es el significado o totalidad intrinseca de
la obra de arte, que se produce en funcién de los dos correlativos anteriores y que a su vez
se establece por medio del espectador a quien est4 dirigido el mensaje.'®

En el caso del icono guadalupano del Tepeyac, los simbolos del sol, las estrellas,
la luna menguante y el dngel que la acompafian, vendrian a ser los signiferos que le
atribuyen a la figura central de la Virgen un mensaje apocaliptico. Es decir, la Virgen de
Guadalupe llega a México en su papel de corredentora para salvar a los hombres de estas
tierras y darles el mensaje divino de Dios. Ella es la Madre de Dios en estado virginal, es
la “sefial que se apareci6 en el cielo”,'*! o sea “el gran acontecimiento”, digno de ser
simbolizado. Es el signo o figura que representa dicho acontecimiento, por lo que de
acuerdo con la disciplina de la iconologia vendria a ser el significante. La totalidad
intrinseca del icono guadalupano va dirigida al espectador mexicano, quien a su vez
establece la relacion entre el significante y sus signiferos, o sea entre Ella y sus simbolos:
el sol, la luna, las estrellas, el angel y los colores de la tunica y del manto, mismos que
confirman la personalidad celestial de su figura. Es decir, con base en €l Apocalipsis el
espectador interpreta el significado al relacionar a su figura o significante con sus
simbolos o signiferos.

Asi, por ejemplo, la interpretacion apocaliptica de la Imagen, se describe en EI
encuentro de la Virgen de Guadalupe y Juan Diego de la siguiente manera:; . . . Ella, la

Madre del verdaderisimo Dios, venia a entregarnos a su hijo y fundar un nuevo reino de

amor. »182

Dentro de la vision apocaliptica, el espectador mexicano, a su vez, le ha conferido
un sin fin de simbolismos, que a través del tiempo marcan los diferentes momentos
histéricos de México, enriqueciendo el significado del icono guadalupano. En el arte en
general, pero especialmente en ¢l arte con tema religioso, la intencién simbolizante
establece la union entre lo real-imaginario y la realidad, entre la experiencia sensorial que

l79{)p. cit., p. 64.

l800,9. cit., p. 58.

Is'Apocalipsis X, 2.

182 Gonzélez Fernéndez, et. ail., Op., p. 212.
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suscitan las formas concretas de la imagen y los valores abstractos de una cultura o
periodo histérico.!®® A su vez, la simbologia de una imagen puede trascender las formas
concretas y abrirse a un sinnimero de significaciones. Tal es el caso de la imagen
guadalupana, que debido a la extraordinaria eficacia significante que le es atribuida por
millones de mexicanos devotos, se enriquece su significado con la multiplicidad de
interpretaciones que surgen de una dimensién sagrada, pero que también se nutren en el
ambito de lo profano.'®*

En este sentido, Su forma visual, vista en términos de Su apertura a las diversas
posibilidades de interpretacion, se puede considerar con base en la idea de la “obra
abierta” de Umberto Eco.'® Antes de continuar, conviene recordar que, cualquiera que
sea el caso, las interpretaciones que verdaderamente enriquecen el contenido del icono
guadalupano del Tepeyac parten del &mbito espiritual y est4n intimamente relacionadas
con su significado marianc-apocaliptico.

Como bien sabemos, en el caso del icono guadalupano, el campo de posibilidades
de diversas lecturas se ofrece muy amplio. Pero, no obstante que la apertura en este caso
encaja en la teoria de Umberto Eco, la Imagen Guadalupana vista como una “obra
abierta” no es resultado de una sensibilidad contempordnea ni de una 0 mis teorias de
arte. Desde siempre ha fascinado la configuracién de sus formas de tal manera que en
ellas se articulan dialécticamente elementos de muy diversas naturalezas, que se originan
en los distintos momentos del proceso histérico de México.'®® Para la sensibilidad
espiritual y artistica del mexicano como para su recia personalidad propia, la imagen
guadalupana siempre fue y sigue siendo una “obra abierta”. ‘

La multiplicidad de significaciones, en este caso, se ha dado de manera
espontanea, como un proceso continuo de reformulacién mediante el cual el espectador
mexicano desdobla el significado intrinseco de la imagen y lo enriquece con nuevas
visiones.

La intencién simbolizante en su imagen, en efecto, trasciende sus formas y se abre
a una multiplicidad de significaciones. La pluralidad de lecturas que el espectador (en este
caso el pueblo mexicano) hace en la contemplacién de su icono mas sagrado, obedece,
entre otras, a la diversidad étnico-cultural del pueblo mexicano. Pues si bien es cierto que
para todos los mexicanos la Virgen de Guadalupe es la Madre Celestial, la principal
patrona y poderoso cohesionante en cuyo ambito coexistimos todos, no es exactamente lo
mismo verla desde el punto de vista del criollo que del indio o del mestizo.

Vision Indigenista. En este apartado se tratar4 de hacer un breve analisis a
manera de reflexiones sobre la interpretacion de la Imagen del Tepeyac con base en datos
que la relacionan con el mundo indigena, tomados principalmente del libro El Encuentro

'83Vargas Lugo, Op. Cir., p. 58.
1848 4e2-Jorge, Op. Cit., pp. 139-146.
185 Eco, Op. Cit., pp. 157-164,

180 4ez-Jorge, Op. Cit. # 8, p. 139.
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de la Virgen de Guadalupe y Juan Diego."™ Esta interpretacién, se considera en el presente
estudio como una “visién indigenista” debido a que propone un punto de vista de la imagen
de la Tilma del Tepeyac desde una visién no indigena.

Antes de continuar, conviene reflexionar un poco sobre el término “indigenista” y
las posibles implicaciones que conlleva el asumir esta visién o posicién. Sin embargo, se
debe mencionar que los autores de dicho texto sefialan que al no tener las condiciones para
hacer una lectura de la imagen guadalupana con una visién del indigena del siglo X V1, ésta
“se puede y se debe suponer”,'®

Luis Villoro nos dice que para el indigenista “lo indigena aparece como una
realidad revelada, nunca revelante™.'®® Es decir, que la visién indigenista no revela una
naturaleza sino mas bien una visién de una realidad estimada y apropiada por una tarea que
para Mauricio Tenorio seria propia de un oficio “de salvador, protector, defensor,
rescatador, revelador, incorporador de lo indigena en la vida nacional™.!® El término
“indigenista” se refiere, en general, a la persona partidaria del indigenismo, posicién que
propugna la reivindicacion politica, social y econémica para los indios. Los origenes del
indigenismo mexicano provienen del pensamiento criollo' y de los primeros
evangelizadores, cuya visién del indio revela una “otredad”. Dentro de esta visién el indio
es visto como “el otro”. En la imaginacién de los primeros constructores de la Colonia, el
reino de la Nueva Espafia se componia de dos republicas: la de los indios y la de espaiioles.

Cabe mencionar que toda visién indigenista que se ha dado a la fecha, tanto en
Meéxico como en el extranjero, tiene un importante objetivo o anhelo: incorporar lo
indigena dentro de un esquema de occidentalizacién o modernizacién, que en la actualidad,
corresponderia con el esquema de la globalizacidn.

Algunos de los diversos papeles que el indigenista ha protagonizado histéricamente
en México son: primeramente ¢l de protector de los indios, como en el caso de Sahagiin y
Bartolomé de las Casas. Poco después, el nacionalismo criollo mostré otro rostro del
indigenismo con el padre Francisco Javier Clavijero y fray Servando Teresa de Mier, entre
otros, quienes vieron en ¢l legado indigena un pasado glorioso, importante fundamento en
la formacién de una nueva nacién. Més tarde, el indigenismo oficial posrevolucionario
revela otra vision indigenista al revalorar las raices prehispéanicas de la cultura mexicana
como el dnico pasado mexicano.'”? Para Mauricio Tenorio, este tercer indigenismo quedé
plasmado en 1940 en el Monumento a la Raza del escultor Luis Lelo de Larrea.'”

l”Gonzélez Femnandez, et. all., Op. Cit., pp. 193-231.

umlQp. cit., p. 212.

mgTﬁﬂOTiO, Mauricio, “El indigenista” en Mitos mexicanos de Enrique Florescano (coordinador); México: Nuevo
Siglo Aguilar, 1995, pp. 257-266.

190Op. cil., pp. 257-266.
l9‘Tt:n0ri0, Op. Cit., pp. 257-266.
20p. cit., pp. 257-266.
op. cit., pp. 261.
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No obstante que los mexicanos somos mestizos raciales o culturales
mayoritariamente, y por ende somos herederos de las culturas de los antiguos
mexicanos, la visién indigena del icono guadalupano del Tepeyac, para poder ser
revelante y no reveladora, corresponde al indigena propiamente. Dicho de otra manera,
conviene advertir que a la luz de lo anterior, el hablar en términos de una visién
indigenista podria resultar una posicién un tanto pretenciosa, ya que la vision indigena
para ser verdaderamente auténtica debe realizarse dentro de la psicologia del indigena
mismo.

No obstante lo anterior, la vision o interpretacion indigenista que se analiza en
este apartado cobra relevancia en el marco conceptual de esta investigacién debido a
dos aspectos que interesan. Por un lado, esta vision de la guadalupana se concentra en
la imagen de la tilma, que aunque vista como “cédice”, concuerda con el presente
estudio, ya que los dos casos representan una *“visién tilmista”. Por otro lado, esta
interpretacién indigenista que se considera en este apartado, unicamente en lo que
respecta a los elementos y aspectos que relacionan a la tilma con una visién india,
contribuye en el proceso de mexicanizacion y enriquecimiento del icono guadalupano,
proceso que constituye la piedra angular en Ia presente investigacion.

La interpretaciéon o vision indigenista que se describe a continuacién considera
al ayate o Tilma del Tepeyac con la imagen de la Virgen de Guadalupe como un
documento o cédice que de acuerdo con los autores, fue elaborado de esta forma para
ser leido por la mentalidad indigena. Esta propuesta se fundamenta, por un lado, en que
¢l documento (la tilma) fue dado a unos destinatarios acostumbrados a una “lectura de
iméagenes en sentido glifico”. Por otro lado, los autores consideran que el contenido de
la Imagen cobra significacién al aplicarse los criterios que rigen la lectura de c6dices.’

Con base en esta premisa, que considera a la Tiima del Tepeyac como cédice
con una informacién precisa, los autores interpretan las formas visuales de la Imagen
desde el punto de vista del espectador nahua, vision que describen de la siguiente
manera: La Virgen es vista como una Sefiora transformada en Sol, porque en su seno -
lleva al nifio-sol, al Sol Nuevo.'®

E!l angel a los pies de la Virgen se interpreta con base en el lenguaje biblico
como “el mensajero”, a quién los indios identificaron con Juan Diego, el mensajero
digno de confianza, quien a su vez entregaria a los hombres el mensaje integro de la
Virgen y del Hijo que ella daria a luz. El color de las alas del 4ngel, a su vez, se
relaciona con la cosmogonia indigena: el blanco es el poniente, el rojo el oriente y €l
azul corresponde al sur. El blanco se encuentra en los extremos de la tinica, mangas y
cuello; el rojo en la tinica y el azul en el manto. La luna representa a México en su
toponimico de origen lunar: metzili: luna, xictli: ombligo o centro y co: en.

4 Gonzslez Fernandez, er. ali., Op. Cit., pp.193-231.
" 0p. cit., pp. 193-231.
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La Virgen se aparece en México en el “ombligo de la luna“, Esta analogia hecha

por ¢! pbro. Miguc! Sénchez cn 1648 ¢n su libio Jiiagen de la Virgen Maria'™, fue uin
paso fundamental en la elaboracion de una simbologia que casa el significado
apocaliptico de la Imagen del Tepeyac con el mundo indio.

La distribucion de las estrellas sobre el manto, se dice, corresponde al firmamento
del altiplano en la madrugada del 12 de diciembre, solsticio de invierno. A la vez, los tres
dias de las apariciones de la Virgen se encuentran representados en los tres colores de las
alas del angel. El afio de 1531 corresponde con el afio acatl, 13 cafia, del calendario indio.
El disefio del arabesco dorado sobre la tunica se interpreta como un dibujo de
“flores-cerro”, lo que muestra que se aparecio en el Cerro del Tepeyac. La sola flor de
cuatro pétalos sin cépalos que aparece justo abajo del mofio negro-pardo a la altura de Su
vientre, se interpreta como el jazmin Philadelphus Mexicanus, el cual para el indigenista
simboliza el disefio de Nahui Ollin, cuarto movimiento.'”’ (Este disefio mexica se
representa por un pequefio circulo-centro de la tierra, rodeado por cuatro circulos que
aluden a las cuatro direcciones).

La posicién de contraposto o tres cuartos de perfil, es vista aqui como una actitud
de iniciar un paso de danza que se llama macehualiztli, y que significa merecimiento, del
verbo “macehualo”, o merecer. Estas danzas se acostumbraban en fiestas generales y en
las que se alababa a los dioses. La expresién de ternura en el rostro de la Virgen se
considera dentro del significado néhuatl, como ixt/i-rostro, que es sinénimo de persona.
Asi, nos dicen los autores que para el indigena esta expresion indica amor, caricias,
proteccién y un inmenso interés por el género humano. Su mirada hacia abajo, se
interpreta como mirar de soslayo, expresién que en nahuatl significa “pensar en el que se
mira” o “no olvidarse del que se mira”. Con respecto al detalle del rompimiento de nubes,
los autores nos dicen que se relaciona con la expresion nahuatl mixtitlan-ayautitlan, que
significa entre nubes y entre nieblas, lo cual para el indigena queria decir “llegada de
Dios”.

Con base en esta lectura, que relaciona la Imagen central con los simbolos que La
acompafian desde un punto de vista indigenista, los autores nos dicen que el significado
de la totalidad intrinseca del icono se entiende asi: “Dios llega a México, en el solsticio
de invierno por medio de su Madre, que viene a darnoslo aqui”.'”® La Madre del Sol
Nuevo, o sea la Virgen de Guadalupe, trae a su Hijo, que es la paz y armonia de Dios,
reconciliando asi la eterna lucha entre el Sol, 1a Luna y las estrellas que mantenian la
sucesion del dia y la noche en el mundo indigena. A su vez, el angel representa la unién
del cielo y la tierra, la raiz o fundamento para el inicio de México como nacién, que se da
con la conversién de los indigenas.'”

¥ 0p. cir., pp. 193-231.

¥0p. cit., pp. 193-231.

lgsGonzélcz Fernanez, et. all., Op. Cit., p. 213.
199Op. cit., p. 214.
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No obstante que esta visién propone un punto de vista mediante el cual se
enriquece el significado esencial apocaliptico del icono guadalupano, habria que
reflexionar sobre algunos detalles, pues antes de la llegada de los espafioles los pueblos
indigenas que habitaban el drea denominada Mesoamérica, en casos como el de los
mexicas, ya eran naciones que hoy en dia se les llama “primeras naciones” de América.
La gran naci6n mexicana incluye en su historia las épocas prehispanica y colonial y se
inicia como una republica independiente a partir de 1821. Por otro lado, la premisa a
partir de la cual se elabora la interpretacién indigenista anterior, la lectura del icono en
sentido grafico de cddice, presenta algunos problemas.

En efecto, los antiguos mexicanos utilizaron la forma del jeroglifico en sus
cddices para documentar los diferentes aspectos de su cultura. Sin embargo, sus murales
y en especial su formidable produccién escultérica, son testimonios de la sofisticada
sensibilidad artistica que tenia y tiene el espectador indigena. Es decir, el indigena ha
sido y es “visualmente culto”. Por lo tanto, el espectador indigena, acostumbrado a la
lectura de las formas plasticas de sus muchas esculturas, frente al icono guadalupano, y
con la instruccién religiosa de los misioneros, bien podria interpretar las formas
visuales sin recurrir al sentido glifico de los cddices.

A diferencia de las formas pléasticas de una imagen como ésta, cuya intencion
simbolizante puede trascender la forma concreta y abrirse a diversas posibilidades de
interpretacién, la imagen del jeroglifico es precisa en sus partes y en su totalidad. Es
decir, que tanto forma como contenido en €l tienen un mensaje fijo, pues su funcién
primordial es comunicar una informacién exacta.

Los cédices, llamados también “libros pintados” o “libros maégicos”, se
caracterizan en su técnica por el dibujo lineal y el color plano sin matices que llena los
espacios interlineales (dibujos coloreados), técnica que se aplicaba sobre un soporte o
superficie de papel amate o piel de venado. El lenguaje de los c6dices es ideografico y
preciso; asi por ejemplo: “si se queria decir cerro, se pintaba un cerro, si agua, un azul
torrente con sus ondas, si camino, las huellas oscuras de unos pies sobre una vereda”.?®
Por lo general se da el nombre de jeroglifico a los ideogramas representativos formados
por iméagenes esquematicas.

La informacién contenida en los codices estaba destinada a ser leida por un
grupo de especialistas de la élite mexica.”®' Esta informacién sagrada o en torno a la
geografia, monarquia, las ciencias de la medicina y biologia, entre otros, asi como al
calendario y la astronomia, se documentaba en cddices por su facilidad de
transportacion, y podian ser escondidos o ser destruidos en dado momento. En cada
ciudad o pueblo se tenia un sitio especial destinado a guardar los cédices. En
México-Tenochtitlan este lugar se conocia con el nombre de amoxcalli o “casa de los

200l'-'lort:s Guerrero, Raul, Arte mexicano, época prehispdnica, Editorial Hermes, 5. A, 1962, pp. 117- 124.
zmMorante Lépez, Op. Cit., p. 45.
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libros”.22 A excepcidn de los casos de Mitla y La Ventanilla, donde los murales o frisos

en relieve “narecen cadices—mnraleg” 203
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muros se destiné a lugares publicos.

El término facuilogue es néhuatl y abarca tanto a los pintores como a los
escribanos, siendo éstos ultimos también pintores de cddices.?® Es cierto que los antiguos
mexicanos estaban acostumbrados a la lectura directa en sentido glifico, pero este
gjercicio se entiende en términos de documentos comunales o codices, practica que se
continué durante todo el siglo XVI. Asi, convertidos en imdagenes sintéticamente
dibujadas, las oraciones del Padre Nuestro y del Ave Maria en un principio se
“describieron o lustraron” (no se “escribieron™) en cddices.?% Pero los indigenas estaban
también acostumbrados a la lectura mas compleja que exige la contemplacién de un
mural o pieza de escultura, como la monumental Coatlicue.

No obstante lo anterior, en lo que respecta a la lectura de la Imagen de la Virgen
del Tepeyac como cédice-documento, la interpretacién de su simbologia que proponen el
P. Fidel Gonzilez, el P. Eduardo Chéavez Sanchez y el P. José Luis Guerrero Rosado,
indica un importante camino de reflexién que La vincula con las tradiciones de la estética
y con las concepciones del México antiguo,

Empero la vision pura de los primeros espectadores indigenas ante la
Guadalupana en la tercera década del siglo XVI es una experiencia que, sin dudar de su
naturaleza espiritual, sélo se puede suponer o interpretar como bien lo dicen los autores
ya mencionados.

en oeneral v nor en natnraleza  la nintira de
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Capitulo VII

Respuesta del pueblo o el inicio de una cultura

En su forma simplificada, con un niimero reducido de atributos, resplandeciente
del sol, vestida de estrellas con la luna menguante a sus pies, la Virgen de Guadalupe se¢
aparece en México una temprana maifiana del solsticio del invierno de 1531. Sola y
suspendida en la atmosfera, se aparece en el sitio que fuera morada de
Tonantzin-Cihuacéatl, en el cerro del Tepeyac, al norte de la Ciudad de
México-Tenochtitlan, que diez afios antes habia sido conquistada por los soldados
espaiioles y los indigenas aliados bajo €]l mando de Hernan Cortés. Alli, en el primer sitio
que conquistaron los espafioles,”® tienen su primer encuentro la Virgen de Guadalupe y el
mexicano.

Se presenta como una hermosa y tierna jovencita mestiza quien dice llamarse
Guadalupe y ser la “Siempre Inmaculada Virgen Maria Madre del Verdadero Dios”, que
viene a México para entregar ¢l mensaje divino de paz y amor a todos sus hijos de estas
tierras mexicanas. El mexicano, a su vez, la ve y la contempla, y del didlogo que se
entabla entre las dos partes surge una intima y muy dulce relacién. Es un idilio que nace
en medio del dolor que significé para los mexicanos la pérdida de su ciudad-imperio y de
su pasado de cosmogonias milenarias.

Se trata de una relacién directa entre la Virgen de Guadalupe y el mexicano, que
se dio a pesar de la oposicién que manifestd una buena parte del clero del siglo XVI. Para
el propésito de este estudio y en términos generales del arte, ésta relacién intima
encuentra un paralelo con el binomio “imagen-espectador”, que se vio en el capitulo I de
la primera parte de este estudio. _

Con base en esta relacién, queda claro que toda percepcion de una imagen de arte,
es puramente interpretacion. Es decir, mientras que el acto mismo de la visién es idéntico
en todos, el sentido que cobra la imagen en el espectador depende en gran parte de la
interpretacién que cada uno le dé. En el factor interpretacion influyen el conocimiento

2065ahagun, Op. Cit., p. 814.
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que se tenga del lenguaje simbélico, la psicologia del espectador, su cultura, educacién y
edad.*®" La experiencia visuai producida en ei indigena de ia tercera década dei sigio XVi
frente a la imagen guadalupana del Tepeyac, es algo que, con exactitud no podemos
saber, pues, ;como hacer oir su voz?

Lo que si se puede es tratar de imaginar esa experiencia, y con base en la
descripcion del acontecimiento en el Nican Mopohua, 1a descripcion de México por los
cronistas del dieciséis, de los testimonios en pro y en contra del culto inicial, de Montufar
y Bustamante, y con base en los anales en nédhuatl en donde se habla de un tetzahmauistic,
“que Tonantzin se torné presente”. Estos documentos ofrecen datos importantes con
respecto a la cultura, religiosidad y costumbres del mexicano del siglo X VI, asi como del
ambiente no siempre favorecedor que rodeé al incipiente culto guadalupano de los
indigenas,

La historia del arte, a su vez, aporta importantes conocimientos en torno a la
concepcion cosmogénica de los indigenas y de las ideologias que permearon la creacién y
lectura de las imdgenes en el México prehispanico. Mientras que la consideracidon de
estos aspectos ayuda en la interpretacion de lo que seria esa experiencia visual de los
primeros mexicanos frente a la imagen guadalupana, toda interpretacién actual que se
haga al respecto estard matizada por el contexto cultural que nos rodea en el presente,
contexto muy diferente al que pertenecieron los habitantes del México del siglo XVI,
pues nunca imaginaron esos hombres que la Tilma del Tepeyac con la imagen
guadalupana seria el principal signo de la implantacién de la Iglesia en México, y que con
el tiempo llegaria a ser el referente fundamental de la identidad del mexicano.

Bajo el signo de la mirada y lo visual, la formulacién imaginaria que
desarroilaron los primeros espectadores frente a la imagen guadalupana se inicia con el
didlogo que se establece entre los dos. En este didlogo se realiza un encuentro en el cual
la imagen de la Virgen de Guadalupe provoca y fascina por el concierto de sus formas y
por las sensaciones que sus colores producen en el espectador mexicano. A su vez, el
espectador capta esta informaci6n y la reinterpreta al verter en ella los pensamientos de su
propia experiencia, con base en los valores culturales del contexto al cual pertenece. Es
decir, €l espectador mexicano, frente a la imagen de la Virgen de Guadalupe, la percibe
refiriendo sus formas y colores al mundo cambiante que lo rodea y del cual forman parte
tanto las formas nuevas implantadas por los espafioles, como aquellas cuyo significado
del mundo indigena estan ain vigentes en la mente del mexicano recién conquistado.

Para el espectador mexicano de la tercera década del siglo XVI, las imégenes de
Cristo, de los santos y de la Virgen Maria son imagenes que empiezan a ser formas
reconocidas pues, la evangelizacién y la instruccion de los indigenas para 1531 tendria
aproximadamente diez aftos de haberse iniciado. Durante ese tiempo, el espectador
mexicano comenzaba a familiarizarse con las formas concretas de las imagenes religiosas
que les mostraban los misioneros y con el contenido o significado de las mismas, que les

207Frascr Giffords, Gloria, Images of Faith, Catilogo de Exposicién, Chicago: The Mexican Fine Arts Centre
Museum, p. 7.
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era explicado por los propios evangelizadores. Asi, por ¢jemplo, una imagen de la Virgen
Maria era percibida por el mexicano como la representacion de la Madre del Dios Nuevo
traido por los espafioles. A diferencia de los dioses del mundo indigena, por quienes el
mexicano debia sacrificar el chalchihuatl, o liquido precioso de su sangre, los padres
misioneros explicaban que este Dios nuevo era un dios de bondad y amor, quien mediante
su madre, la Virgen Maria, venia al mundo a redimir a los hombres y librarlos del Mal de
la “idolatria™. Cabe sefialar que en la mente del indigena macehual, esta interpretacion del
mundo divino ofrecia una alternativa mas consoladora. Ante la visiéon del espectador
mexicano, la escena de la Imagen Divina de la Madre de Dios en Guadalupe, en unién
con los astros del sol, la luna y las estrellas, de alguna manera reconciliaba la lucha eterna
del cosmos.

Con base en la premisa conocida como “tabula rasa”, o estado inicial del génesis
de las cosas, los “idolos” y templos de los antiguos mexicanos fueron arrasados y
suplantados por los de los cristianos’®. En la mente de los misioneros existia la
preocupacion de que mediante la inculturacion del cristianismo en la evangelizacién de
los indigenas, se pudiera perder el significado de lo cristiano.??? Por esta razén el clero del
siglo X VI, como en el caso de Sahagin, desconfié del sincretismo que veian surgir en el
culto indigena a la Virgen de Guadalupe. Con esta vision en mente, las imigenes de
virgenes de alguna manera ocuparon, aunque de forma muy diferente, el lugar de las
antiguas divinidades femeninas. Pero a diferencia de los otros cultos marianos, que fueron
introducidos en México por los espafioles, la aparicién de la Virgen de Guadalupe y su
culto se dieron en tierras mexicanas. Ella se dirige al indigena, que en ese momento
estaba oprimido por un dominio exégeno (“desde afuera™), y se dirige a €l en su propio
idioma. Esto, sin duda, adquiere un especial significado en la mente del espectador
mexicano al contemplar la imagen guadalupana.

Al igual que él, esta imagen tiene sus origenes, su comienzo, en la misma tierra de
abuelos y de sus viejos abuelos. Pero, ademds, elige como sitio de su veneraciéon a la
misma morada de la Tonantzin, Diosa Madre Tierra de los mexicanos.

No obstante que el indigena macehual estaba acostumbrado al estricto orden
jerarquico bajo el Imperio Azteca y sabia el lugar que le correspondia dentro de una
sociedad bien estructurada, su aceptacion de un nuevo orden seguramente debié haber
representado una dificil transposicién de fidelidades®'®. Sin embargo, huérfano de sus
dioses y guerreros, urgido por su ancestral necesidad espiritual de rendir culto a las
divinidades y celebrar ceremonias religiosas, y al no tener ya la imagen que representd a
su diosa Tonantzin, la vista del espectador mexicano se concentra en la Imagen
Guadalupana sobre la Tilma del Tepeyac.

208 raser Giffords, Op. Cit., p. 3.

20Nevel, op. Cit., p. 296.
20¢raser Giffords, Op. Cit., p. 3.
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Uno de los métodos de evangelizacién utilizado en la Colonia fue el
establecimientn de cultos de substitucién, mediante el cual se vinculaba a los indios con

la deidad que habia sido remozada o substituida por la imagen cristiana?'’.

Por su cercania a la cuenca, el Tepeyac era tenido como un balcdn natural con
vista hacia el valle lacustre de México. En si, es el Gltimo promontorio de la serrania que
hoy se llama de Guadalupe, y su nombre en néhuatl, Tepeydcac significa “nariz” o “pico”,
por la forma descendiente en que termina esta cordillera con el Cerro del Tepeyac.2"2
Antiguo centro de peregrinacién, al que acostumbraban acudir los mexicanos para rendir
culto a su Diosa Madre Tonantzin, se convertia ahora en la morada de la Nueva Diosa del
Anghuac: la Virgen Maria de Guadalupe.

Para los indigenas, conscientes de la carga o energia simbélico-sagrada que
contenia el lugar, les fue natural continuar con su ancestral costumbre de peregrinar al
Tepeyac. Alli, el espectador mexicano podia contemplar y dialogar con “la renovada”
imagen de su “madrecita indiana”, pues al igual que en el caso de Tonantzin, la imagen
de la Virgen de Guadalupe representa una madre divina. Guadalupe mestiza llega a
Meéxico representada sobre la superficie de la tilma de un macehual, se presenta en la
morada de Tonantzin, se dirige al indigena en su propia lengua y le dice que es su madre
celestial. El mexicano, que se caracteriza por su fuerte personalidad propia y su habilidad
para incorporar formas nuevas a su mundo, a su vez le responde a la Virgen adoptindola
como su madre divina, la hace suya. En la psicologia del espectador mexicano, quien
entiende el mundo que le rodea en términos del principio dual en Omete6tl, 1a fusién de
las dos representaciones divinas vendria a ser natural. Y, de esta manera, el indigena
reconcilia el aspecto de la transposicién de fidelidades que debia hacer.

Esta fusioén de dos imagenes muy diferentes la una de la otra se puede entender en
el sentido de *“transicion y continuidad”. La aparicién de la Virgen de Guadalupe a un
representante de la raza amerindia, y en el mismo sitio sagrado de la Tonantzin, simbolizé

para el indigena la continuidad de su diosa y de su raza. La imagen de Guadalupe sobre la’

tilma es el testimonio de la igualdad espiritual para el indigena que le es otorgado por el
acontecimiento guadalupano.?’ Si bien es cierto que ¢l espectador mexicano instruido en
el cristianismo y familiarizado con las imagenes europeas adopta a la Virgen Apocaliptica
de Santa Maria de Guadalupe como su Madre, en cierta manera también mantiene su
fidelidad para con Tonantzin. De ahi que el indigena mexicano, aun en la actualidad, se
refiere a la Virgen como Guadalupe-Tonantzin, y al igual que en el caso de su culto a
Tonantzin el indigena le rinde culto llevindole ofrendas. En su enérgica critica del
incipiente culto, Bustamante hace referencia a la manera “idolatrica” en que los indigenas

“adoraban” a la imagen, llevandole ofrendas y comida.?" En los primeros instantes de la
1T

O'Gorman, Op. Cit., pp. 138-135.

2l2Cuadricllo, Jaime , “Visiones en Patmos-Tenochtitlan, La Mujer Aguila” en Visiones de Guadalupe de Alberto Ruy
Sanchez Lacy (Editor), México: Revista de Artes de México, No. 29, 1994, p. 12.

2l3Nt:bcl, Op. Cit., p. 149.
2

14 Florescano, Enrique , Memoria mexicana, México: Fondo de Cultura Econémica, 1995, p. 393
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contemplacién y didlogo con la imagen, el espectador mexicano relaciona de manera
natural los diferentes aspectos y elementos que operan en la transicién y continuidad de
Tonantzin-Guadalupe, y que a final de cuentas contribuyen en el inicio del proceso de
mexicanizacién de la imagen guadalupana. Los aspectos del lugar sagrado del Tepeyac; el
género femenino y lo maternal de las dos imagenes; el momento del “Sol Invicto™, de
especial significado para el indigena; el hecho de que la Virgen se dirige al indio y en su
idioma; los elementos del sol, la luna y las estrellas, la tilma como soporte y el color
moreno de la Virgen, actian todos como signiferos que representan al significante o
figura de la Virgen. El espectador mexicano se identifica con Su Imagen, a quien
interpreta con base en su significado cristiano-apocaliptico, y de alguna manera también
ve en Ella a su antigua Madre Tonantzin, rescatando asi el hilo de continuidad, roto por la
Conquista.

Es aqui, en el encuentro de Guadalupe y los primeros espectadores mexicanos,
donde en términos del binomio imagen-espectador se inicia esa intima relacién que da
comienzo al proceso de mexicanizacion o reformulacion del icono guadalupano. Pero el
dislogo que se entabla nace de una experiencia visual sensible y espiritual, un encuentro
directo entre dos partes.

La capacidad propositiva de Guadalupe del Tepeyac provoca a los primeros
espectadores mexicanos a signar un encuentro mediante el cual es vista como una “obra
abierta™?’ por el espectador, quien al hacerla suya la mexicaniza, enriqueciendo asi su
significado esencial apocaliptico. A su vez y de manera reciproca, la Virgen (la Iglesia)
como Madre Divina del mexicano, lo incorpora o identifica con la Iglesia.

Este didlogo se dio y se mantuvo cada vez con mayor intensidad en el siglo XVI,
por un lado debido a la personalidad del mexicano y, por otro, a pesar de las advertencias
y oposicién del clero y del silencio de Zumarraga, vistos ya en capitulos anteriores.

En la contestacién de 1556 al sermén de Bustamante, el Arzobispo Fray Alonso
de Montufar, no obstante haber sido gran promotor del culto guadalupano, advierte sobre
la manera de los indigenas de “reverenciar la tabla” y la “pintura”, y en su lugar estimula
la reverencia a la Imagen de la Virgen por lo que ella representa.?'®

En el capitulo que analiza a la pieza escultorica de la Coatlicue se sefial6 que en la
mente del lector o espectador indigena, las representaciones visuales en el arte fueron
interpretadas como simbolos de las deidades o del habitaculo de las mismas.2"” Y, no
obstante que se reverenciaba lo que las imégenes representaban y no los materiales de los
cuales estaban hechos, en el caso del icono guadalupano, el indigena lo entendia en
relacién con la mégica estampa de la Virgen sobre la tilma de un macehual. El nativo no
conocia el concepto de la aparicién, pues nunca habian tenido apariciones cristianas, pero
en cambio lo magico si le era familiar. De esta manera, tilma, pintura, imagen y
significado, para el espectador mexicano, constituian una unidad. Por otro lado, su forma
de veneracion era en si también simbdlica.

215 Eco, Op. Cit., pp. 157-161.
216 Florescano, Op. Cit., p. 393.
27 Tibén, Gutiérre, Op. Cit., p. 13.
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El documento més antiguo que se tiene a la fecha de este culto es el testamento de
1537. Este testamento incluye una cldusula que interesa en este estudio. El testador
dispone que se celebren 100 misas para la salvacién de su alma en la casa de “Nuestra
Sefiora de Guadalupe”.?'® Otras noticias tempranas del culto, que se inicia con la
poblacion de indios, proviene de las cronicas de Sahagim,?'® y de Diaz del Castillo,22°
entre otros, y de las informaciones de 1556 de Bustamante y Montifar. E] historiador
Enrique Florescano nos dice que entre 1550 y 1600 este culto fue controvertido, ya que
no era visto con buenos ojos por Sahagiin y Bustamante, entre otros. Este culto estaba
concentrado en la poblacién indigena de la Ciudad de México y sus alrededores.??!

A partir de 1556 se encuentran numerosas referencias a la ermita del Tepeyac y a
su culto por parte de los indigenas, como en las informaciones y en los sermones de
Montifar y Bustamante, asi como en el censo de Martin de Arangunen, y los escritos de
Andrés de Tapia y de Fernando de Alva Ixtlilxéchitl, quien recopila los relatos de los
primeros milagros guadalupanos del siglo XVI en su obra Nican Motecpana. Muy
importante es la versién del indio en los anales indigenas en lengua nahuatl, como la
coleccion de 26 anales, llamados Anales antiguos de México y sus contornos, los anales
de Tlaxcala, los de la Catedral de México, los de Chimalpahin, y de Juan Bautista.?? En
el Cédice Sutro, hacia 1530-1540, aparece una representacién de una iglesia semejante a
las representaciones tempranas de la ermita del Tepeyac, con la leyenda en nahuatl
ilhuicac cihuapilli (sefiora celestial .

La imagen fue entronizada en la primera capilla o “ermita de indios”, construida
en 1532 por el obispo Zumarraga. Su sucesor, fray Alonso de Montufar, construye una
segunda ermita hacia 1556, a la que sigue una tercera en 1566, un santuario en 1622, y
finalmente en 1709 el arzobispo Francisco de Aguiar y Seixas coloca Ja primera piedra de
la actual Basilica antigua.?**

De las noticias y referencias en torno a las ermitas del Tepeyac y al culto inicial
guadalupano de los indigenas, son de interés en este apartado las de Juan Bautista y de
Chimalpahin, no sélo por ser versiones “indigenas” de un culto indigena, sino porque
contienen datos interesantes que describen su forma del culto.

Los anales de Juan Bautista son en realidad un diario personal del autor, en el cual
menciona acontecimientos que considera importantes y que se desarrollan entre 1528 y
1586. Entre otros, nos dice que el 15 de septiembre de 1566 fueron al Tepeyac a festejar a

218N ebel, Op. Cit., p. 134,

219Sahagi’m, Op. Cit., p. 814,

2p5az el Castillo, Op. Cit., p. 583.
22lFIon:sczamo, Op. Cit, p. 395.

222poole, Op. Cit., pp. 49-99.

223 Gonzalez Femandez, et. all., Op., pp. 283-325.
224Nebet, Op. Cir., p. 123.
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Santa Maria de Guadalupe los sefiores, los oidores, el arzobispo y “todos nosotros los
indios™, que hubo ofrendas y danzas y procesién. “El Canto de los Pescados lo cantaron
los mexicanos, y los tatilulcas, el Canto de la Guerra”?*. También nos relata que el
sabado 19 de octubre de 1566 fueron al Tepeydcac, y alli durmieron todos los de los cinco
barrios de Juchipila.

Los anales de Chimalpahin, también llamados Relaciones de
Chalco-Amequemecan, fueron escritos por Francisco de San Antén Muifioz, Chimalpahin
Quatehuamitzin, descendiente de la nobleza de Chalco, linaje que le permitio tener acceso
a los codices y a las informaciones en lenguaje oral de los ancianos. Esta obra, que consta
de 272 paginas escritas en ndhuatl hacia 1606 y 1639, se considera una fuente importante
en el estudio del México antiguo y de la Colonia temprana®’. En el séptimo de los ocho
capitulos o relaciones que tiene la obra, se menciona la noticia de la aparicién de “nuestra
querida madre”, “Santa Maria de Guadalupe en el Tepeydcac™®. También hace mencién
de la costumbre que empiezan a adoptar los espaiioles de ir al Tepeyac. Nos dice que un 4
de marzo, Miércoles de Ceniza, fue el virrey Don Gastén de Peralta a tomar ceniza
expresamente con “Nuestra Queridisima Madre del Tepeyac™.?®

Otra costumbre de los indigenas en su culto a Guadalupe, era el cantar en via
publica en la Villa la relacion de las apariciones, costumbre que empez6 antes de 16297,
Este fue un medio de comunicacién y conservacién de la memoria colectiva entre los
indigenas.

Para 1570 el Tepeyac era un punto de ganada fama, de entrada a la Ciudad de
México y sus alrededores. Personalidades importantes, como visitadores y virreyes, al
llegar o salir del Valle de México, acostumbraban ir ante la imagen para rendir culto y
como devocién para alcanzar “buen camino™®'. El reino de la Nueva Espafia que estaba
dividido en dos republicas (la de indios y la de espafioles), encontrd un espacio comun en
la Imagen de la Virgen de Guadalupe. Los espafioles la llamaron “Nuestra Sefiora de
Tepeaquilla”. Hacia 1556, el arzobispo Montifar habia adscrito la ermita a su jurisdiccion
episcopal, motivado por la creciente devocién de los espafioles™2.

Asi, el Tepeyac, sitio del antiguo santuario a Tonantzin, y primer lugar que
conquistaron los espafioles, se convierte en un espacio cargado de simbolismo. El
Tepeyac fue el punto de unién de indios y espafioles, con el cual identificaron a las dos
poblaciones, a las dos republicas. Desde la primitiva ermita, a orillas de las aguas saladas

Ganbay K., Angel Marfa , “Temas guadalupanos™ , El Diario de Juan Baususta, en Obside, México: Revista
Obside, IX, 1945, p. 163.

Op. cit.

227Gtmzﬁlez Feméndez, et. afl., Op. Cit., pp. 298-299.
228 Gasibay K., Op. Cit., p. 299.

22g‘c:l,p. cit., p. 299.

2300;:‘ cit, p. 319,

2] Cuadriello, Op. Cit., p. 12.

232O'Gc;rrmam, Op. Cit.
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del Mar Tezcucano, la capacidad propositiva de la Efigie invita tanto a indios como a
espaiivies a pariicipar cu wi dialogo, Guc por un $5pacio y momcato unifica bajo su reing
celestial a las dos republicas de la Nueva Espaiia.

Es también en el siglo XVI cuando se unirfan al culto guadalupano de indios y
espafioles el producto de estos dos: los mestizos. Los espafioles vieron en €l el signo de
implantacién de la Iglesia y la hispanidad en México. En su orfandad espiritual, los indios
la abrazan como la Madre Celestial, y a la vez, ven en ella una continuidad de su otra
Madre, Tonantzin. Los mestizos ven en Ella no sélo su mero retrato, sino la legitimidad
de su ser social y cultural que les era negada.
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enconchado, que consiste en combinar la pintura al 6leo con incrustaciones de concha
nacar, las que por lo general eran adheridas previamente a la tela o soporte, la que destaca
por su elongada figura y elegante belleza es un anénimo sin fecha, considerado dentro del
diecisiete, con la representacién de la virgen simplificada y central, toda cubierta con
enconchado, salvo el rostro y las manos. Aparece sobre un fondo casi plano de nubes de
colore ocre. Este cuadro, que ha recibido una gran difusién en la actualidad, pertenece a la
coleccién del Museo Franz Mayer de la Ciudad de México y tiene un marco de madera
color caoba con disefios florales, también con incrustaciones de concha nacar.

Del siglo XVII son las primeras representaciones pictéricas de las cuatro
apariciones tratadas como tema individual y que cumplen con el objetivo de convertir el
lugar excepcional que Dios habia otorgado a las tierras mexicanas. No se tienen los
suficientes datos a la fecha, para lograr una estimacion aproximada de las fechas en que
se incluyeron las apariciones junto con la Virgen en un mismo lienzo. Sin embargo,
respecto al tratamiento plastico de las cuatro apariciones como tema individual, la Dra.
Elisa Vargas Lugo nos dice que éstas comienzan a pintarse entre 1666 y 1667.28 Por el P.
Francisco de Florencia sabemos que las primeras pinturas de las apariciones
probablemente datan de 1648. En ese afio, el bachiller Luis Lasso de !a Vega mandé
construir un cercado, decorado con pinturas de las apariciones, para proteger el manantial
del “pocito”.?¥

Otros elementos que datan del siglo XVII son las llamadas “enmarcaciones” de
rosas y otras variedades de flores que aparecen en los extremos de la superficie o soporte.
Estos disefios aluden al significado que tiene la rosa en la mariofania guadalupana que se
vié en otro capitulo, y a la vez denotan el estilo barroco de la época. También del
diecisiete es la inclusién en un espacio delimitado en la parte inferior central de las
composiciones con escenas de San Juan escribiendo el Apocalipsis o la aparicién de la
Virgen a Juan Bernardino, o bien, el Santuario del Tepeyac y sus alrededores.?*’ Aparecen
también en el siglo XVII pinturas de caricter biblico en las que, por ejemplo, se
representa a la Virgen de Guadalupe como descendiente del rey David, linaje que le
otorga a la Virgen un sello Escritural 2*!

El culto guadalupano, que nace y florece en el siglo XVI mediante la fe y la
religiosidad del pueblo, para la segunda mitad del siglo XVII alcanza un intenso impulso
emocional con el naciente sentimiento criollo de nacién, que mas tarde en el siglo XIX
desembocaria en las guerras de Independencia. Con el anhelo de construir una “nacién
mexicana”, singular y diferente a la “Madre Patria”, el pensamiento criollo encuentra en
Guadalupe el simbolo de una identidad nacional, o lo que el teélogo Richard Nebel llama

238Vargas Lugo, Op. Cit., pp. 76-100.
23 Cuadriello, Op. Cit., p. 21.

240 argas Lugo, Op. Cit.. pp. 76-100.
op cit,, pp. 76-100.
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beneficiado a quien, en representacién de los mexicanos es entregado el mensaje divino
de salvacitn. Asi, Sanchez cstablece la relacidn mujor apocaliptica-Virgen de Guadalupe
al encontrar un fundamento en las Escrituras y, a la vez contribuye de manera
significativa con el proceso de mexicanizacién del icono guadalupano.

La Virgen (la Iglesia) transforma la vida espiritual de los antiguos mexicanos
incorporandolos a la comunidad global cristiana, al criollo le ofrece la manera de enraizar
en tierra de su nacencia y de fundar su nueva nacién y al mestizo le garantiza una
seguridad y razén de ser en la sociedad. De manera reciproca, la construccion ideolégica
de indios, criollos y mestizos, “hijos de sangre o tierra” en una reformulacién del
significado inicial apocaliptico. Dicho de otra_manera, los espectadores indio, criollo y
mestizo la interpretan con base en la experiencia personal de cada uno, y la identifican
con éstas tres maneras de ser mexicano, es decir: la mexicanizan.

Asi como en ¢l caso de Israel, pueblo escogido para recibir a Jesucristo, México
es la tierra elegida por la Virgen para fundar un nuevo reino y los mexicanos son sus hijos
predilectos para ser custodios de su imagen. La elaboracién de una simbologia que
relaciona a Su Figura apocaliptica con el aspecto territorial de México que hace Sanchez,
es fundamental para el despertar de la conciencia del patriotismo en el criollo del siglo
XVII. En una de sus analogias Sanchez ve en el elemento de la luna menguante a los pies
de la efigie a “la planta de México fundada sobre aguas en que predomina la luna”. 2%
Como se vio en el Capitulo I de esta segunda parte, la palabra México se relaciona con el
toponimico de origen lunar: Metzili, “en el ombligo o centro de la luna”. Dicho de otra
manera, la Virgen esta parada en el centro de la luna, que es México. Aqui, es vista como
precursora del nuevo reino y la confirmacion en el Nuevo Mundo de las profecias de San
Juan, sefial expresada que legitimiza a la evangelizacion y cristianizacién de los pueblos
autéctonos de México.

En la parte inferior central de la parte de la portada del libro /magen de la Virgen
Maria Madre de Dios de Guadalupe, del bachiller Miguel Séanchez, aparece una
xilografia o grabado sobre madera, anénimo, conocido con el titulo de “Emblema de la
Arquidiocesis de México”, 1648 (1am. 8). Este pequefio grabado, con una increible carga
simbdlica, no sélo ejemplifica la elaboracion ideoldgica expuesta en el texto de Sdnchez,
sino que en ella aparecen elementos iconogréficos de interés en este estudio, Este grabado
bien podria ser la primera representacién mexicanista en la iconografia guadalupana, ya
que data de la primera mitad del siglo XVII y a la fecha no se tiene conocimiento de una
anterior que contenga elementos o simbolos mexicanos.

En la parte central de la composicion, que en este caso es de factura “primitiva”,
aparece la figura de la virgen muy modificada, superpuesta sobre un aguila bicéfala y las
llaves y tiara de San Pedro. Esta de frente, en actitud de orar, rodeada de rayos solares con
la luna menguante en la parte inferior central y en primer plano sobre la terminacién de la
falda de su tanica. Luce una gran corona, su cabello es largo y muy lacio, y su manto de
los hombros a los pies. Al igual que en toda la composicién, presenta un dibujo lineal

231 cyadrielio, Op. Cit., pp. 4-15.




Santa Maria de Guadalupe: Imagen Mexicana en la Pintura 80

esta escena con el panorama del Valle de México al fondo y el emblema del escudo de
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sino ante el Tezcucano.?

Esta escena, signiﬁcativa del anhelo novohispano del criollo, que proclama la
gracia providencial del prodigio como un suceso exclusivo de la Nueva Espatia, inspiré a
Lucia Garcia Noriega Nieto a llamarla “Patmos-Tenochtitlan 2%

El lienzo de gran formato que se analiza a continuacion es un éleo sobre tela,
anénimo mexicano, pintado en 1653 con el titulo de “Traslado de la Imagen de la Virgen
de Guadalupe a la Primera Ermita o capilla de indios y Primer Milagro” (Iim. 11).

Este lienzo, que pertenece a la coleccion de la Basilica de Guadalupe en la Ciudad
de México, es también conocido como “El Pregén del Atabal”, mismo titulo del cantico
que compuso D. Francisco Placido, Sefior de Azcapotzalco, el cual se canté el dia en que
se traslado la Imagen de la tilma de la casa de Zumdrraga a la primera ermita en el
Tepeyac. De acuerdo con Elisa Vargas Lugo, este lienzo esta informado o inspirado en el
texto compuesto por Don Fernando de Alva Ixtlilxéchitl, Nican Motecpana.®>® Escrito
originalmente en idioma nahuatl en 1590, el texto, cuyo nombre corresponde con sus
primeras palabras (“aqui se pone en orden”), “se refieren ordenadamente todos los
milagros”,**® es una versién del Nican Mopohua. El autor no sélo relata el Gran
Acontecimiento sino que también menciona los “incontables milagros” de la Virgen, y a
la vez, proporciona algunos datos biogréficos de Juan Diego Cuauhtlatéhuac, “dguila que
habla”, primer vidente de la aparicién®’.

En uno de los parrafos en el texto del Nican Motecpana describe el evento de la
traslacién de la imagen de la tilma de la Catedral de México a la “capilla de indios”, o
primera ermita en el Tepeyac. Nos dice el autor Ixtlilxéchitl que hubo entonces una gran
procesion que se hizo al son del rteponaztii y con el teponaxcuicat! o canto del atabal, en
la que iban todos los eclesidsticos y varios espafioles gobernantes de la ciudad, asi como
los sefiores y nobles mexicanos, y una muchedumbre de gente de todas partes. La
procesion se encaminé por la calzada que sale de México hasta llegar al Tepeydcac, y por
la laguna iban otros muchos naturales en canoa. Uno de los flecheros chichimecas dispar6
accidentalmente una flecha que hirié mortalmente a uno de los indios, a quien llevaron
ante la “Virgen Nuestra Reina” y milagrosamente resucité. Este primer milagro confirmé
para Ixtlilxochit! 1a promesa de la “Sefiora del Cielo Santa Maria de Guadalupe” de
socorrer y defender a los mexicanos que la invoquen,?® que hizo a Juan Diego.

330p. cit., pp. 4-15.

54BéCZ-JOI'gC, Op. Cit., pp. 139-146.
255Vargas Lugo, Op. Cit., p. 93.
3Gonzalez Femandez, et. all., Op. Cit., p. 329,
S0p. eit., p. 329,

8 oniz Vaquero, Manuel , “Tres Ejemplos de Pintura Guadalupana™ en Imdgenes guadalupanas, cuatro siglos, de
Lucfa Garcia Noriega-Nieto (coordinadora), México: Centro Cultural Arte Contemporaneo, 1987, pp. 29-48.
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Como se puede apreciar en la lamina 11 en este apartado, el autor anénimo de
este lienza logra recrear con hijo de detalles la vestimenta tanta de la poblacién indigena
como de la espafiola, las costumbres y tradiciones de los mismos, asi como el importante
papel que los indigenas tuvieron en este acontecimiento.

En los escritos tanto de Torquemada como de Sahagin y de Dur4n, se encuentran
relaciones de las tradiciones del canto y la danza que practicaban los antiguos mexicanos.
Ortiz Vaquero nos dice que en estos textos se habla de las casas llamadas cuicalli
destinadas a la rigurosa ensefianza del canto y la danza, asi como de la manera de usar los
mantos, plumas, mdscaras, pieles, instrumentos y flores en las fiestas o mitotes.2%? En
Tenochtitlan se tenia un lugar designado, el mixcocalli, donde se guardaban todos los
implementos para los cantos y danzas.?%® En este lugar, nos dice Sahagiin, se guardaban
los teponaztli o tambores de madera hueca, los huéhuerl o tambores grandes, los
ayacachtli o sonajas, los tetzildcatl o campanas, los cocoloctli o flautas y los
omichicahuaztli o raspadores de hueso. El poeta-musico se caracterizaba al portar el
distintivo de mécatl o cordel con flores,?® que en el lienzo se pueden apreciar al cuello y
en la cabeza del Sefior de Azcapotzalco, don Francisco Placido, tocando ¢l Teponazili, y
de su acompaiiante, que aparece tocando el huéhuer!. El manipuleo que hace el Sefior de
Azcapotzalco, quien es el teponacoani, autor del céntico “El Pregon del Atabal”, nos es
ocultado por otro personaje, probablemente un discipulo en la escuela de musica, quien
carga sobre la espalda el rteponaztli.

En esta pintura, descrita en 1797 por don Ignacio Carrillo y Pérez en su libro
Pencil americano, relacion basada en el Nican Motecpana, el autor anénimo de la pintura
plasma con finos valores pldsticos la solemne procesion, el primer milagro y la antologia
pictérica de la pluma, los amantecas oficiales del arte plumario indigena, que hoy dia se
encuentra casi extinto®®, pues sélo se sabe de dos amantecas, uno en el estado de
Veracruz y otro don Gabriel Olay, quien junto con su hijo, ain producen finos aunque
escasos trabajos en amantecat! en el Estado de México.?%

En el primer plano del extremo derecho y sobre una cartela, aparecen una sefiora y
los donantes o mecenas de la pintura: Diego de la Concepcién y Joseph Ferrer. El
segundo de los dos momentos que componen el lienzo se encuentra representado como
un ventanal en la parte superior derecha de la composicién, con vista a la zona lacustre
del lago tezcucano. En esta escena aparecen en un primer plano cuatro canoas de indios y
un pequeilo islote sobre el cual yace un indio muerto que es llevado a la ermita o “capilla
de indios”; les siguen, al fondo, cinco canoas mds. En un segundo plano aparece una gran
diagonal que representa la calzada de piedra que unia al centro virreinal de la ciudad de

26200, cit., pp. 29-48.

263 Sahagin, Op. Cit., p. 45.
2MSahagl’m, Op. cit., p. 468.

265Ortiz Vaquero, Op. Cit., pp. 29-48.

2660ams tomados con base en una investigacion de campo por la Lic. Maria Luisa de Villa.
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Capitulo IX

Guadalupe patrona de México:
Tratamiento pldstico en el siglo XVIII

En los primeros tres cuartos del siglo XVIII la Nueva Espafia goz6 de una gran
prosperidad econdémica, basada principalmente en la agricultura, la ganaderia y la
industria minera.

Este bienestar material a su vez, generd un increible esplendor en todas las
expresiones artisticas de la sociedad novohispana. El siglo XVIII en la Nueva Espaiia se
caracteriza por la gran cantidad de lienzos que se produjeron. El dieciochesco es el “gran
siglo” del arte virreinal mexicano, el siglo de Guadalupe vista como mujer dguila, como
flor novohispana de la contrarreforma y como portadora del famoso lema Non fecit
taliter omni nationi. Pero en el contexto matizado por el sentimiento criollo y el mestizaje
racial y cultural del dieciochesco, Guadalupe también es vista como flor de la
contraconquista. Pues la mexicanizacion de la Imagen por criollos y mestizos, estuvo
animada por un espiritu de revelion ante el padre espafiol y de afirmacidén de una nueva
identidad cultural y nacional. Para finales del siglo XVIII, la Imagen de Guadalupe se
habia convertido en un simbolo polisémico. El vigor y la exuberancia del barroco se
manifestaron tanto en el arte popular surgido en ese siglo, como en las artes menores y en
el “arte culto”. En el dieciochesco se produjo, entre otras, una rica y variada industria
textil. En arquitectura se construyeron innumerables obras de la calidad de la Catedral de
Zacatecas, importante santuario guadalupano, y la Capilla del Pocito en el Tepeyac.?®®

En el barroco las formas adquieren mayor movimiento y el misticismo,
sentimentalismo y lo ornamental cobran importancia. Por consecuencia, las guadalupanas
del dieciochesco, aparecen por lo general acompaiiadas de angeles y guerubines, y de
elementos decorativos como las guirnaldas de flores. Conviene mencionar que Espafia fue
el pais que con mas fuerza manifestd los ideales contrarreformistas a través de su
religiosidad y mistica.®® Esta influencia espafiola se extendi6 en Europa, sobre todo en
las colonias bajo la Corona de Espafia. El pensamiento de la Contrarreforma se proyecta

2(’gMoys:u'zn, Xavier, “El Arte Neoclasico” en Cuarenta siglos de plistica mexicana, Epoca Colonial de Xavier
Moyssén (coordinador), México: Editorial Herrero, S. A, 1970, p. 331.

269011iz Macedo, Luis, “El Siglo XVIII o un nuevo estilo de vida” en Cuarenta siglos de pldstica mexicana, E‘poca
Colonial, de Xavier Moyssén (coordinador), México: Editorial Herrero, S. A, 1970, pp. 201-323,
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con fuerza florida en el barroco mexicano y en las pinturas de la Virgen de Guadalupe del
dieciochesco. De ahi que se le considere como “Flor de la Contrarreforma”.

Esta efervescencia del arte del siglo XVIII, aunado al exaltado sentimiento del
criollismo que se intensificd a lo largo del siglo, y que a su vez fue un factor
fundamental en el esplendor del guadalupanismo de esa centuna, produjeron algunos de
los mas bellos y variados ejemplos de su iconografia de la Colonia y del Neoclasico.
Consideradas por Francisco de la Maza como las creaciones mas auténticas del pasado
mexicano,’® el guadalupanismo y el barroco tuvieron su mayor florecimiento en ese
siglo. La Imagen de la Virgen, se convirtio en la expresién simbolica de lo propiamente
mexicano.

Como es de suponerse, el ferviente culto del siglo XVIII generd una gran
demanda de imagenes por parte del clero y de la sociedad civil, destinadas para la
iconolatria de los grandes conventos, templos y las casas particulares. En su opusculo
Maravilla americana, el autor y pintor Miguel Cabrera nos dice que debido al nimero
abrumador de iméagenes guadalupanas, entre ldminas y lienzos que se tocaban al
original, el oro, en algunas partes de la Imagen, aparece opaco.?” Constituido su
“patronato” en la tercer década del siglo XVIII, estas representaciones se multiplicaron.
Este fenébmeno de multiplicidad, mas tarde, en el siglo XX, con los métodos modernos
de la reproduccién litografica, alcanzaria un grado superlativo. En este siglo, hubo
pintores como José Padilla, que se dedicaron especialmente a la pintura con el tema.?”
La gran mayoria de los pintores principales y hasta los menos reconocidos la
pintaron.?” Entre los intérpretes guadalupanos del dieciochesco, como José de Paez,
José de Alcibar, Juan Correa, los Chavez, los Arteagas y los Juéarez, entre otros, se
considera al pintor caxaquefio Miguel Cabrera (1695-1768) como el pintor guadalupano
por excelencia. Pues ademas de la cantidad de lienzos que pintd, fue devoto y estudioso
de la Imagen de la Tilma, la cual inspeccioné, le saco copias y documenté en su
opusculo Maravilla americana de 1756.77*

Sin embargo, habria que mencionar que no obstante que se produjeron
composiciones complejas con tratamientos novedosos y de muy fina calidad, las
pinturas del siglo XVII por lo general son copias fieles del original. Muy
probablemente esto se debié en parte al gusto de los clientes, quienes preferian una
imagen lo mas parecida al original.

No todas las reproducciones plasticas del siglo XVIII provienen de la original.
En 1752 los pintores Cabrera, Alcibar y José Ventura Arnaez, fueron comisionados
para reproducir el modelo de la tilma en tres lienzos. Uno de ellos fue propiedad del

De 1a Maza, Op. Cit.

Ml carmillo y Gariel, Op. Cit., pp. 135-136.
20p. cit., pp. 135-136.

27r3Vargas Lugo, Op. Cit., p. 128.

7 . , ) . . .
2 4Camllo y Gariel, Abelardo, E! pintor Miguel Cabrera, México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
1966, pp. 21-24.



Santa Maria de Guadalupe: Imagen Mexicana en la Pintura 96

arzobispo Manuel Rubio y Salinas, otro fue regalado al papa por el jesuita Juan
Francisco Lopez, y el tercero, pintado por Cabrera, se conservé en su taller como modelo.
Por otro lado, se tiene conocimiento de al menos una copia que se tomé del perfil de la

imagen original en papel aceitado y que tenia el pintor Juan Correa como modelo, fue

utilizada por muchos pintores.?”

Del autor Miguel Cabrera es el 6leo sobre tela de 1766 con el titulo de “Virgen de
Guadalupe” (1am. 12). Se trata de una composicion sencilla, copia fidedigna de! original,
con la sola representacién central de la Virgen con su mandorla de rayos solares dentro de
un rompimiento de espesas nubes. Al igual que en el original, la Virgen ocupa la mayor
parte de la superficie, y en este caso lleva como pie literario una inscripcion que dice:
“Tocada a su original en 28 de Octubre de 1766”.

El pensamiento y sentimiento criollos de “Grandeza Mexicana” lograron en el
siglo XVII fincar en la conciencia colectiva de la sociedad novohispana la idea del
acontecimiento como un suceso providencial y exclusivo de la tierra mexicana. El anhelo
criollo de nacion encuentra en el bachiller Miguel Sanchez y en la oratoria sagrada del
barroco la oportunidad de su expresion.?” La obra de Sanchez ofrece el testimonio de su
origen divino y apocaliptico en el contexto territorial mexicano. Este testimonio integra a
las dos corrientes del pensamiento criollo acerca del tema: El aspecto del origen divino y
su “mexicanidad”.

La difusion del relato piadoso del Nican Mopohua, a mediados del siglo XVI,
coincide con el naciente pensamiento criollo. El nimero cada vez mayor de criollos en la
poblacion novohispana y en especial dentro del clero del siglo XVII, son factores que
contribuyeron al fortalecimiento de la ideologia criolla, y en consecuencia, del
guadalupanismo durante el siglo XVII y principalmente en el XVIIL*”? Ya desde finales
del XVI, los criollos manifiestan preferencia por la Virgen de Guadalupe, en tanto que
Ella es una imagen que se origina en la Nueva Espafia y, por consiguiente, pertenece a
América. En el pensamiento del criollo era esencial destacar toda singularidad
novohispana. Para el espectador criollo de los siglos XVI, XVII y XVIII, nacido en estas
tierras mexicanas de padres espaiioles, que ni es indio pero tampoco es espafiol
“legitimo”, es decir, peninsular, Guadalupe simboliza una forma de poder enraizar en
suelo mexicano. Pues si bien es cierto que en su iconografia sin ser copia de ninguna otra,
es una imagen netamente europea de tipo apocaliptico, el acontecimiento la transforma.
Dicho de otra manera, la aparicion, en el contexto histérico de la tercer década del siglo
XVI, la abre a las diversas interpretaciones de los distintos sectores étnicos de la
poblacion de la Nueva Espaiia. Asi, el criollo se identifica pues en Ella encuentra el
simbolo tan esperado de su anhelo de nacidn.

3 Carillo y Gariel, Op. Cit., pp. 135-136.
2-"6\largas Lugo, Op. Cit., p. 100.
poole, Op. Cit., p. 100.
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Otras formas que celebran la tradicién guadalupana en la Colonia y que
florecieron en el dieciochesco fueron el teatro y los sermones en nahuatl (se encuentran
estos (iltimos en diez volimenes en la Biblioteca Nacional de México).?”® En este siglo
florece también la oratoria sagrada sobre Ella, de predicadores criollos en su mayoria, con
estilo barroco, que la trataban, junto con sus apariciones, en relacién con el Apocalipsis,
la astrologia, la numerologia, la mitologia greco-romana y por supuesto con diversos
aspectos de la “mexicanidad”. Algunos ejemplos de la oratoria sagrada del siglo XVIII
son “El Phenix de las Indias”, “La imagen de Guadalupe”, sermon predicado por
Bartolomé de Ita y Parra con motivo del segundo centenario de las apariciones en 1731;
“Sagrado retrato”, del dominico Juan de San José en 1701, y “El iris celeste”, de Joaquin
Osuna en 1744. En muchos de estos sermones se le invocaba para obtener ayuda en
epidemias, temblores, inundaciones y sequias, entre otros.?”

Uno de los pocos predicadores criollos que enfatizan el lugar de los indios en esta
devocion fue el ya mencionado dominico Juan de Villa, quien en 1733 predicd un sermén
de acentuado sentimiento criollo, en el Hospital del Amor a Dios en la Ciudad de México.
Este sermon fue publicado en 1744.2%

Entre los criollos militantes del clero del siglo XVIII figura el jesuita, y ferviente
devoto de la Virgen de Guadalupe fray Francisco Javier Clavigero, nacido en Veracruz en
1731. La visién vanguardista de Clavigero fusiona lo mejor de las ideas del Barroco con
las de la Ilustracion. Se considera que sus obras més importantes son Storia antica della
California, publicada en Venecia en 1789, y su Historia antigua de México, considerada
como fuente importante de la historia del México antiguo. Después de la expulsion de los
jesuitas en 1767, Clavigero se establecié en Bolonia, Italia, donde existen tres santuarios
guadalupanos y donde continué con su labor de propagacion del culto.?®!

El proceso de reformulacion simbdlica que opera en su icono (como se vio en
capitulos anteriores), se inicia con el fenémeno de “transicion y continuidad” del culto en
la poblacién indigena del siglo XVI. Su significado se enriquece con la interpretacién
sincrética que hace el indio al transformarla en Guadalupe-Tonantzin. Para finales del
siglo XVII se convierte en la imagen integradora que inspird a indios, criollos y mestizos
para crear un espacio comin dentro de sus propias tradiciones y costumbres. En su papel
de mediadora, hace posible el didlogo entre lo divino y lo terrenal, “. . . entre el Rey y los
americanos, y entre los criollos, mestizos ¢ indios”.?*2

Para mediados del siglo XVIII, en plena eclosién guadalupana, su imagen se
convierte en el centro del ideal politico del criollo, quien la muestra como bandera del
criollismo. El espectador criollo busca expresiones propias que fomenten la conciencia de
nacion, de patria, de mexicanidad. En Guadalupe, el criollo ve el simbolo integrador que,

80, cit., pp. 187-189,
poole, Op. Cit., pp. 179-189,
0p. cit., p. 183.

Blop. cit., p. 201,
*Bez-Jorge, Op. Cit., p. 141.
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con base en una devocidn compartida, aglutina a todos los grupos sociales de la Nueva
Espafia: Guadalupe representa la anhelada consolidacion del sentimiento nacional del
\ll'i-..»“'().m1

Los tres lienzos que se analizan en este apartado, representan los aspectos
fundamentales del pensamiento criollo guadalupanista que se dio en el siglo XVIII. La

significacién americanista que se refleja en estas variantes, a su vez, contribuye al

enriquecimiento del significado de su totalidad intrinseca y adquiere un sentido

politico-social.

La idea de “imagen integradora” se encuentra claramente proyectada en el dleo
sobre tela de Luis Mena, titulado “Escena de Mestizaje con Virgen de Guadalupe” (lam.
13). En esta pintura, que forma parte de la coleccion del Museo de América en la Ciudad
de Madrid, la composicién consta de escenas individuales que se suceden unas a otras en
cuatro franjas horizontales. Estas escenas delimitadas por una fina linea de color negro,
representan en sintesis los frutos de origen divino y terrenal que se dieron en suelo
mexicano en la Colonia. En la parte media de la composicién estin representados los
somatotipos de los distintos grupos étnicos de la sociedad novohispana, asi como el
producto de su mestizaje. Con lujo de detalle y cuidado, tanto en los rasgos raciales como
en la indumentaria que lucen las figuras, estos retratos individuales estan también
acompafiados por un pie literario que explica las diversas formas de mestizaje. Asi, por
ejemplo, en una de las escenas, se representa la figura de una mulata al lado de un indio, y
un nifio moreno de pelo rizado, y al calce una inscripcién que dice: “De Mulata y Yndio
nace lobo”.

En la parte inferior del lienzo, contenidas en un gran platén, se muestran las
diferentes especies de frutas y verduras nativas de México como aguacates, calabazas y
elotes, entre otros. En la parte superior, aparece una escena panorimica del Valle de
México con la traza del pueblo del Tepeyac, el santuario guadalupano, el cerro y el lago
de Texcoco con canoas y embarcaciones. A orillas de las aguas saladas del Jago se ven
varias figuras que representan a algunos de los habitantes del Valle de México. En medio
de esta escena, rodeada de un banco de luz que bafia todo el cuadro, aparece
resplandeciente la imagen de la Virgen de Guadalupe, la “Estrella del Norte”, con su
mandorla solar, coronada cual reina celestial y, desde la parte superior central de ia
composicion vela sobre su reino americano, unido bajo su Sagrada Imagen.

La metéifora celeste de la misma virgen “Estrella del Norte” (se aparecié durante
la posicion boreal del lugar y se asocia también con la estrella “humeante”, o cometa
Halley, que se dice aparecié en ese momento), fue inicialmente utilizada en 1688 por el P.
Francisco de Florencia en su relacién apocaliptica, precisamente bajo el titulo de “Estrella
del Norte”2%

Su culto en el dieciochesco recibid un gran impulso debido a tres importantes
eventos historicos: la jura de la Virgen de Guadalupe como patrona singular de la Ciudad
de México en 1737, la jura de la Virgen como titular de todo el reino de la Nueva Espaiia

23\ebel, Op. Cit., p. 272.
B40p. cit., pp. 154-156.
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en 1747 y la confirmacién papal de Benedicto XIV de este patronato en 1754, a partir del
cual se le otorgd un oficio particular a su culto y se designo la fecha del 12 de diciembre
dentro del calendario litargico.”

A raiz de la epidemia del matlazahuat! que azotd a los habitantes de la Ciudad de
México de 1736 a 1737, la cual se temia hiciera los estragos de aquélla que en 1576 maté
a cerca de 200 mil indigenas,® se tomoé la iniciativa de jurarla como patrona de la
Ciudad. La idea de llevarla en procesion a la Ciudad de México no fue faciimente
aceptada debido al riesgo de que la tilma suffiera algun dafio. En una novena que se hace
en el santuario basilical, el predicador principal, Bartolomé de Ita y Parra, se opone a que
la imagen salga del Tepeyac. Su argumento se basa en que a diferencia de la Virgen de los
Remedios (principa! veneracion mariana de los espafioles), por ser una imagen importada
puede ser llevada a cualquier sitio pues no tiene un lugar determinado en América, la
Virgen de Guadalupe, en cambio, se originé en la Nueva Espaiia y su lugar esta en el
Tepeyac.”’ Finalmente, y a pesar de la oposicion de muchos, se lieva a cabo la ceremonia
de jura el 27 de abril de 1737 en la capilla del palacio virreinal de la Nueva Espaiia, ante
el foco visual de la Imagen del Tepeyac.”

Poco después se publicd la obra de Cayetano de Cabrera y Quintero Escudo de
armas de México, en la cual aparece su nombre como protectora de la Ciudad de México,
al lado de 12 mencién del Escudo de Armas de México. De esta manera, es vista como
emblema o blason.*®

Sobre el aspecto politico y juridico que en ese entonces tenian las ceremonias de
jura, el Dr. Jaime Cuadriello dice que éstas equivalian a un contrato de fidelidad
provincial. La razén de entidad politica de una federacion “sui-generis” era diferenciada
por el simbolo devocional. Y, no obstante que el patronato dignificaba a la entidad
politica en funcién del orden colonial, también la constituia “culturalmente auténoma y
privilegiada”.® Asi, con la jura del patronato, se institucionaliza su tradicion.

Estos eventos historicos dieron pie a las iméagenes consideradas celebratorias o
emblematicas, cuyo proposito de propagaciéon politica y devocional se cumplia
precisamente mediante un discurso emblematico.” Una variante de este tipo de imagenes
celebratorias es la pintura anodnima, 6leo sobre tela de c. 1746, titulada “Imagen de jura de
la Virgen de Guadalupe como Patrona de la Ciudad de México” (lam. 14).

En esta pintura de factura popular, que se encuentra en la coleccién del Museo de
la Basilica de Guadalupe, aparecen las figuras centrales de los dos principales
protagonistas de la mariofania guadalupana del Tepeyac: La Virgen de Guadalupe y Juan
Diego. El indio macehual aparece en la composicion con los brazos extendidos en cruz

Cuadriello, Op. Cit., p. 52.
28poote, Op. Cit., p. 175.
270p. cit., pp. 175-176.
288O‘,|:». cit., p. 176.

ENcbel, Op. Cit., p. 159.
Cuadriello, Op. Cit., p. 20.

Plop. cit., p. 52.
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sosteniendo la tilma con la imagen de la virgen rodeada de su mandorla solar, con la luna
y el angel a sus pies dentro de un rompimiento de nubes. El espacio de nubes esta
decurado con un diseilo barroco de manojos de rosas. £n jos costados de ia tiima estan ias
dos personificaciones de Espafia y de la Nueva Espaiia, coronadas y en actitud de jurarla
como patrona. La personificacion de la Nueva Espafia se distingue al ser el retrato de una
india cacique que luce un elegante atuendo de quexquemitl, tocado de copilli,
acompaiiada de sus atributos beligerantes; el macuahuitl y su medallon de “armas”. Esta
forma de personificar visualmente al reino de la Nueva Espafia se origind como modelo a
partir de 1660 como producto del ideal politico de los emblemistas criollos 2
Circunscribiendo la cabeza de Juan Diego aparece la inscripcién: “El Patrocinio de
Nuestra Sefiora de Guadalupe®.

a “indianizacioén” del icono, que de manera diferente se inicia con el culto de la
poblacién indigena del siglo XVI, es una manifestacion del pensamiento criollo de nacidn
que obedece a su preocupacion por el arraigo y a su apropiacién simbolica. A partir de las
propuestas de Becerra Tanco y de Francisco de Florencia, este proceso de indianizacidn
adquiere mayor dimension al atribuirle rasgos de nobleza nahua.?®® De esta manera, la
virgen mestiza fue vista por el espectador criollo como una mujer perteneciente a la
nobleza nahua, es decir, una reina mexica. Sin embargo, ya era vista como mujer de la
realeza por el indigena del siglo XVI. En el Nican Mopohua Juan Diego se refiere a la
virgen como cihuapilli o noble sefiora.?**

El “patronato” la convierte en la imagen de culto principal por sobre todas las
demés virgenes y santos que se veneraban en el México del siglo XVIIL.** Y, a través del
lenguaje simbolico de obras plasticas, como en el caso de la pintura que se analizd
antertormente, se transforma en la imagen emblematica que identifica a la Ciudad de
México.

Con motivo del estreno de la nueva basilica en 1709, el jesuita Juan de
Goicoechea predicd un sermdn en que describio la representacion de la Virgen como la
“Mujer Aguila”. En su oratoria, Goicoechea se refiere a Ella como el aguila mexicana
renovada y cristianizada por la conquista espiritual. Es el aguila de los mexicanos, la que
tras de ser renovada en las aguas del mar Tezcucano se perpetia como el “Ave-Fénix
Eterna”. Cuadriello dice que Goicoechea se referia al culto mitico de renovacion de los
filologos moralizados, mediante el cual el aguila volaba hacia el sol para después caer en
las aguas fiias y rejuvenecer. Con esta mision se lograba la perfeccion espiritual 2% Al
igual que el bachiller Miguel Sanchez, Goicoechea asocia al 4guila del emblema
fundacional del Imperio Mexicano con el 4guila que se le dio a San Juan por compafiera,
ya que €l santo pudo mirar el So! de Maria.

P2evadriello, Op. Cit., p. 23.

PB0p. cit., p. 23.
29%ebel, Op. Cit., p. 231.
poole, Op. Cit., pp. 171-191.
Cuadriello, Op. Cit., pp. 19- 20,
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No obstante que la metafora de “Mujer Aguila” se origina en la obra de Sanchez
en el siglo XVIL,?7 su formulacién explicita se da en la oratoria sagrada y en la plastica
de mediados del setecientos. A esta relacidbn emblematico-nacionalista el criollo le
atribuye un significado sustancial y fundamental en términos de la relacion
guadalupanismo-nacién. Al aparecer junto y en relacion con el jeroglifico fundacional del
Imperio Mexicano, su imagen se transforma en la expresion simbolica del reino de la
Nueva Espaiia..

En el lienzo oleo sobre tela, andnimo del siglo XVIII, titulado “Imagen de la
Virgen de Guadalupe con personificaciones emblematicas de América y Europa, las
cuatro apariciones y la alegoria de las armas mexicanas” (Iim. 15), la imagen central de
la virgen aparece con un conjunto de signiferos o elementos simbolicos que la describen.
Rodeada de su mandorla de rayos solares, cuya luz ilumina todo el cuadro, con {a luna
menguante a sus pies y acompafiada de las personificaciones de Europa y América, la
“flor de la contrarreforma” se posa sobre las antiguas armas mexicanas. Situadas
alrededor del banco de espesas nubes decorado con guirnaldas de rosas y listones que
destacan el estilo barroco, estan las cuatro escenas individuales de las apariciones. En la
parte inferior se representa una visidén idealizada del Mar Tezcucano, en cuyas aguas
azulosas y saladas aparecen dos islotes que sirven de “pie de tierra” para las
personificaciones emblematicas. Europa, vestida con capa roja y cuelio de armifio le
brinda, sumisa, su corona imperial a la virgen mientras que América, “predestinada a ser
redimida por Guadalupe”?*® viste con faldellin de plumas, de acuerdo con el tipo
eurocéntrico de Cesare Ripa, y pronuncia la famosa frase Non fecit taliter omni nationi.

Desde la época medieval la intercesion de Maria habia sido la practica religiosa
de mayor preferencia en el catolisismo tradicional. Por esto, al ser enarbolada como
estandarte, la iconografia mariana se convirtid en el simbolo mas visible de la
contrarreforma >

En este cuadro que forma parte de la coleccion del Museo de la Basilica de
Guadalupe, adquiere un nuevo significado. Al manipularla, rodeandola de simbolos
mexicanos, ¢l pintor le da a una nueva nacionalidad. El escudo de Armas Mexicano con
el aguila imperial posada sobre un tunal y batiendo sus alas, nos afirma que la virgen es
oficialmente mexicana.

La Virgen del Apocalipsis es ahora la “Mujer-Aguila”, que en esta composicion
forma parte, en la cuspide, de un disefioc verical como fdfem, cuyo soporte es
precisamente el emblema fundacional de México-Tenochtitlan, es decir, la “planta de
México”.

La apropiacion del versiculo 147 del libro de los Salmos, Non fecit taliter omni
nationi, como filacteria que la acompafia, data del ultimo cuarto del siglo XVII**® Sy

#Nebel, Op. Cit., p. 270,
298Vargas Lugo, Op. Cit., p. 124.
299O'Gorman, Op. Cit., p. 121.
3% uadriello, Op. Cit., p. 20.
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utilizacién, primero por el P. Francisco de Florencia, como sefial de distincion para
México y los mexicanos, se convirti6 en la idea directriz del guadalupanismo y es un

. , . . . .
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otro pueblo de la tierra.*®! El uso de esta inscripcién al lado de su efigie representa un
paso fundamental en el proceso de apropiacion reciproca que a través del lenguaje
plastico, entre otros, enriquece la simbologia de su icono.

Maria de Guadalupe, la Madre de Dios, determiné elegir al pueblo mexicano con
sin igual preferencia. Los mexicanos no podian hacer otra cosa que elegir a la Virgen
como la duefia y protectora de esta tierra. Con el pueblo de Israel sucedio que Dios los
eligid como su pueblo, destinandolo a realizar el plan celestial sobre la tierra, e hizo la
primera gran parte de la historia humana privilegiando a Palestina como el gran escenario
de Tamafia y unica hazafia. Pero acd con los mexicanos jasombro de asombros!, no
unicamente Dios sino también la Madre de Dios hacian de la segunda y definitiva
eleccion para culminar la parte de la historia en curso como plan divino para la
humanidad, jestariamos en un plan superior al de Tierra Santa! Los elementos mexicanos
en el caso del lienzo descrito anteriormente actian como signiferos que describen o
identifican al significante o su figura, la mexicanizan. De manera reciproca, el tipo
apocaliptico en su iconografia, las escenas de las apariciones que ilustran el aspecto del
milagro divino, asi como la inscripcion Escritural, son simbolos de su distincién y
eleccion de Meéxico; la Virgen (la Iglesia) cristianiza a Meéxico. La formulacién
criollo-nacionalista, que ingeniosamente logra proyectar el pintor anénimo en este lienzo
muestra al espectador como Ella esta honrando al reino de la Nueva Espaiia.

Con base en la apertura de esta obra, para la visidn americanista del espectador
criollo del siglo XV tardio, la personificacion de Europa le dice que le esta “cediendo”
su corona. Respaldada por la frase Escritural proclamada por la misma América se

representa en la “Mujer Aguila”, que toma posesion de las armas mexicanas. La Nueva

Espafia deja de ser “Nueva” y “Espafia”,*® y et criollo ya no es el hijo colonizado del

colonizador, pues en la vision del criollo la Virgen de Guadalupe quiso llegar para fundar
un nuevo reino renovado y cristianizado.

301Nebel, Op. Cit., p. 157.

3020p. cit., p. 146.
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Capitulo X

Guadalupe, estandarte de Independencia:
Tratamiento pldstico en el siglo XIX

Al finalizar el siglo XVIIl y en los albores del XIX, la Nueva Espafia se
encontraba en etapa critica de transicién en los sectores politico, econdmico, social y
cultural, etapa que con el movimiento criollo nacionalista irrumpe en la guerra de
Independencia de 1810 a 1821. Entre otros muchos factores que marcan el inicio de la
desintegracion del orden colonial en Meéxico, quiza los mas importantes son el
" resentimiento generalizado de la poblacion en contra de la mala administracién del
gobierno virreinal, las reformas coloniales emprendidas por la politica de la dinastia
borbénica, el movimiento politico-social criollo, y las ideas de modernidad generadas por
la era de la Ilustracion francesa.’?

Con base en las conclusiones presentadas por el visitador José de Galvez después
de su recorrido de las colonias, Carlos III de Borbon instituye varias reformas a fin de
frenar los abusos y corregir los vicios de las autoridades virreinales. Estas reformas, que
entre otras medidas incluyen un aumento de impuestos y mayor control de la Iglesia,
culminan en la expulsion de los jesuitas en 1767, una de las drdenes religiosas que mas
habian destacado en la labor educativa y de propagacion de las corrientes del
barroquismo. Esta medida devino en ¢l abandono de un centenar de misiones establecidas
por la Compafiia de Jesiis, generando un mayor descontento entre la poblacion > Las
reformas emprendidas por los Borbones logran sanear la economia pero convierten a la
Nueva Espafia en un territorio sometido a un poder centralista y a una explotacién
sistematizada 3%

Por otro lado la politica de la dinastia borbonica inspirada en el tratado filosofico
de la Tlustracion favorece la penetracién de las ideas del razonamiento y modernidad en la
Nueva Espafia. El apoyo de Francia y Espafia a la Independencia de los Estados Unidos, a

303\ foyssén, Op. Cit., pp. 327-365.
Wpoote, Op. Cit., p. 171
3DsPaz, Octavio, E/ Laberinto de la Soledad, México: Fondo de la Cultura Economica,1969, pp. 81-105.
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su vez propicia la infiltracién de ideas libertarias en la Nueva Espafia’® Asi, la
tradicion colonial, basada en el principio jerirquico del catolicismo, se veia
contrarrestada por el ideal de la libertad y la igualdad de los hombres ante la ley, en
tanto que seres de raz6n*’

La segunda mitad del siglo XVIII se caracteriza, por sus s6lidas instituciones
culturales. Con el patrocinio de Carlos III; se funda la Real Academia de las Tres
Nobles Artes de San Carlos en 1783, en el predio anexo a la Casa de Moneda, ocupado
en ese momento por la Escuela de grabado.*®® La creacion de la Academia fue un gran
impulso para el arte del neocldsico, que traia consigo las ideas de renovacion y
modernidad emanadas de la Ilustracién francesa.

El paso del barroco al neoclasico coincide, aunque no de manera casual, con las
corrientes del pensamiento racionalista. Estas corrientes del pensamiento francés de la
Ilustracion y el estilo neoclasico estuvieron estrechamente vinculados con la Real
Academia. El objetivo principal de la academia fue entrenar a los futuros artistas con
base en los ideales de la forma cldsica: “la sencillez, claridad, equilibrio y calma, la
grandiosidad sin exageraciones y el drama sin violencia.”®

E! barroco mexicano, que florecid con el vigor y exuberancia que caracterizaron
a la plastica que se produjo en el siglo XVIII, para las postrimerias de ese siglo se
mostraba como un arte desgastado. Las formas misticas y sentimentales y el sentido
simbdlico y alegérico del barroco que abrigaron, entre otras formas, las
representaciones apocaliptico-emblematicas de la Virgen de Guadalupe, fueron
reemplazadas por las formas puras y simplificadas del neoclésico, estilo que atn en la
temética religiosa expresaria su sentido universal. Inspirado en el clasicismo
greco-romano, el neocldsico surge como una reaccién al barroco a mediados del
setecientos y persiste hasta la segunda mitad del ochocientos. Los cénones del
neocldsico buscan la sobriedad y simplificacion racional de la forma y las lineas
definidas, a la vez que eliminan el realismo, o ornamental y restringen la expresién del
sentimiento humano.'

Debido a la escasez de recursos humanos y econoémicos, generada por la crisis
de la guerra de Independencia, la academia termina al parejo de la Colonia en 1821. No
obstante que el arte neoclasico llega a su final antes de que México adquiera el rango de
nacién, la influencia del neocldsico, que fue signo de progreso y libertad, se deja sentir
durante todo el siglo XIX.*"

3063tz Macedo, Op. Cit.
37paz, Op. Cit., pp. 81-105.
3%0niz Macedo, Op. Cit., p. 307,

3090|1iz. Angulo, Ana, La Pintura Mexicana independiente de la Academia en el siglo XIX, México:Instituto Nacional
de Antropologia e Historia, 1995, p. 61. 4

MO oyssén, Op. Cit., pp.327-365.
Moy cit,, p. 365.
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En general el siglo XIX se caracteriza por géneros como: la pintura costumbrista,
la retratistica del guanajuatense Hermenegildo Bustos la del jaliciense José Maria Estrada,
los bodegones o cuadros de comedor del poblano Agustin Arrieta y el genero de paisaje del
veracruzano José Maria Velasco. También se produce en ese siglo, Ia pintura de temas
histéricos o historico\religiosos, como el lienzo titulado “El padre Bartolomé de las Casas”,
de Félix Parra,

No obstante que el acentuado sentimiento nacionalista del siglo XIX, entre 1810 y
1910 genera un gusto por estos géneros de pintura, pintura importante para la historia del
arte mexicano, las guadalupanas pasaron al ochocientos sin mengua en su produccién.®'? El
estudio de la pintura mistica del arte colonial revela que el culto de muchas imagenes
religiosas que se tuvo en una €poca, en otras decae. Estos ciclos de la imagineria no
afectaron el gusto por iméagenes guadalupanas ni durante la Colonia ni en el siglo XIX, pero
no se volverian a ver las complejas formulaciones iconogréficas de los espléndidos lienzos
del dieciochesco. La tradicién de la pintura con tema guadalupano se mantuvo viva dentro
de! periodo neoclésico y a lo largo del siglo XIX, con pintores como Mariano Garcia, José
Maria Véazquez, Ignacio Estrada, Domingo Ortiz,*"* José Amador y con Rafael Ximeno y
Planes, intérprete principal de la pintura neoclasica de tema religioso. De Ximeno y Planes
son dos grandes cuadros del plafén del Palacio de Mineria del Arquitecto Manuel Tolsa,
con el tema de “La Asuncion de la Virgen” y “El Milagro del Pocito”. Este ultimo se
refiere a las apariciones.’™

Por otro lado, el intenso fervor guadalupano del siglo XIX se hace patente, en la
estatuaria y la pintura de ex-votos, que aunque datan de! siglo XVI y XVII,
respectivamente, en el ochocientos son innumerables sus representaciones.

Del siglo XIX, son las primeras imégenes en litografia, medio de grabado que se
introdujo en México en 1826. Hechas en México y también en Europa, las litografias con
este tema del siglo XIX son importantes en el estudio de su iconografia, pues ademas de
contribuir en el fenémeno de multiplicidad del icono, es en este medio precisamente donde
aparecen algunos aspectos novedosos como su representacion estampada en la tilma y
flotando en un espacio neutro.’'*

Salvo en algunas excepciones, la representacion de guadalupanas en el siglo XIX se
apegé fielmente al original. Por lo general se eliminaron las apariciones y se restringieron
las representaciones de elementos ornamentales como flores, dngeles y querubines, los que
en muchos casos aparecen como amorcillos roméanticos.*'® Un buen ejemplo de la pintura
guadalupana, que se produjo dentro de los cdnones neoclésicos del ochocientos, es el lienzo
titulado “El santuaric de Guadalupe y tres advocaciones marianas: la Inmaculada
Concepcion, Guadalupe y la Asuncién”, de autor anénimo mexicano (lim. 16).

32 Carillo y Gariel, Op. Cit., pp. 135-136.
330p. cit., pp. 135-136.

3 Moyssén, Op. Cit., pp. 360-363,
3"’Varga.s Lugo, Op. Cit., p. 136.

N80p. cit., p. 136.
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En esta pintura al éleo sobre tela, la Virgen de Guadalupe aparece en la parte
sunerior central del cuadro doblemente aureclada nor su manderla selar y un banss de
blancas nubes. Se encuentra flanqueada por las figuras de una Purisima que contempla
hacia abajo y una Asunci6n con la mirada dirigida hacia el cielo. En la parte inferior de la
composicion que tiene el disefio de una letra “T”, se encuentra la representacion del
santuario basilical con su atrio marcado por lineas definidas. A excepcion de las torres, la
cipula y el remate, que si corresponden con el proyecto de la antigua Colegiata, de 1709,
la fachada del santuario aparece alterada.’'’

Al pie de las figuras de las tres virgenes y del santuario estdn inscritos en latin
algunos versiculos de! quinto capitulo del Cantar de los Cantares (6:9): “;Quién es ésta
que va subiendo cual aurora naciente, hermosa como la luna, brillante como el sol,
terrible como un ejército en orden de batalla”. Al integrar estos versiculos dentro de la
composicién el autor del lienzo logra representar a los dos prototipos inmaculistas
vigentes desde el Renacimiento: Maria como la mujer del Apocalipsis y como la mujer
del Cantar de los Cantares.>'® '

Conviene recordar que el tipo iconografico, tanto de la Virgen de Guadalupe
como el de las advocaciones marianas de la Purisima y de la Asuncién, provienen de la
Virgen del Apocalipsis.’’® Los atributos apocalipticos de la visién de San Juan se
encuentran en este caso, aunque de manera modificada, en las tres advocaciones de
Maria. Las doce estrellas que representan a las 12 tribus de Israel aparecen multiplicadas
sobre el manto de la Virgen de Guadalupe. La luna menguante de San Juan Bautista, la
que mengua al aparecer ¢l sol de justicia, se encuentra a los pies de la Purisima y de la
Guadalupana. El resplandor del sol, que refiere a Jesucristo aparece como aureola que
rodea toda la figura de la Guadalupana y las cabezas de la Purisima y de la Asuncion.
Vale destacar la marcada diferencia iconogréfica entre las virgenes de la Purisima y de la
Asuncion, las que corresponden con el modelo de virgenes apocalipticas de Rubens, que
se difundié6 en México, y la de la Virgen de Guadalupe, que aun siendo de tipo
apocaliptico, es totalmente diferente.

El tratamiento de las formas puras y racionalmente simplificadas de las tres
advocaciones y del santuario que aparecen sobre un fondo, que representa un celaje
también simplificado, obedece a los canones neoclasicos. En esta composicion, en la que
se elimind toda representaciéon de elementos decorativos y se restringié al minimo la
expresion del sentimiento humano, destacan el naturalismo y el caracter sobrio del ideal
neoclasico. La interpretacion del pensamiento que transmiten las imagenes en este lienzo,
la lectura iconoldgica del lienzo, revela que las inscripciones de los versiculos tomados
del Cantar de los Cantares, al igual que las tinicas blancas de la Purisima y de la

317Bemdt Leon Mariscal, Beatriz, “El guadalupanismo y las devociones” en Visiones de Guadalupe de Alberto Ruiz.

3wRob]cdo Galvan, Carmen de Montserrat, en Visiones de Guadalupe de Alberto Rey Sanchez, México: Artes de
México, N°29.

3I9S:.‘.nliag(), Sebastian, Iconografia e iconologia del arte novohispano, México: Editorial Dibla, S.A. De C.V., 1992
p. 43.
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Asuncion, enfatizan literaria y plasticamente la pureza inmaculada de Maria’® La
presencia de la Colegiata de acuerdo con Beatriz Brendt Ledn Mariscal, podria
referirse al lugar de congregacion con fines espirituales de los militantes criollos.*”!
Sin embargo, el disefio arquitecténico del Santuario, es puramente europeo.

Una revision del lienzo permite observar que, a diferencia de los lienzos que se
analizan en el capitulo anterior, en este caso no aparecen elementos o signiferos que la
identifiquen con México o con la “mexicanidad”. Para el siglo XIX ya era vista por el
espectador mexicano como un “imagen mexicana”, y que ya habia sido mexicanizada
con la carga simbdlica que le fue atribuida por indios, criollos y mestizos, el resto de
la composicidn presenta un sentido universal. Excluyendo su imagen, esta pintura bien
podria identificarse con cualquiera de las culturas europeas con culto mariano como
las de Espafia, Italia o Francia. Desde sus inicios el neoclacisismo adquirié un carécter
internacional, ya que su objetivo fue el crear un “modelo ideal” de belleza inspirado
en las reglas clasicas. Por lo tanto, la presencia de la Virgen de Guadalupe de México,
acompafiada de otras virgenes apocalipticas y europeas, no s6lo confirma el caricter
universal de la Iglesia, el origen divino y sello Escritural de la Virgen, sino que
también la sitian en un contexto internacional.

La fuerza de las corrientes del Barroco, que propiciaron el desarrollo de una
religiosidad popular, especificamente mexicana y concentrada en Ella, se vio
debilitada por la fuerza modernizadora del razonamiento y ¢l caracter internacional del
neoclasico. Pero este fenémeno se dio mas bien en la cultura oficial del siglo XIX, Ia
cual vivia de los conceptos europeos y no estimaba como arte las expresiones
auténticamente mexicanas, como el arte popular. Sin embargo, en las clases
mayoritarias de la sociedad del siglo XIX la religiosidad popular prosiguié con fuerza.
Algunos veian a Europa como ideal, especificamente a Francia, y otros, veian, al
Andhuac. Estas dos visiones de México por los mexicanos persistirian durante el siglo
XIX. En contraste con la casi desaparicion de la pintura religiosa en el academicismo
neocldsico, paralelamente florecié una produccién popular con un predominio de
temas religiosos muchas veces de artistas indigenas, que tuvo vigencia durante todo el
siglo XIX .2

Como ya se menciond en otros apartados, la sociedad novohispana se
componia de distintos grupos €tnicos que con base en una devocién compartida y
dentro de la amplitud de la expresién cultural que permitié el barroquismo y la
doctrina catdlica, lograron crear una cultura mexicana en torno a Guadalupe. Pero
ésta, desde sus inicios se articul6 y se alimentd mas bien con base en la religiosidad
popular y personalidad propia del pueblo, pero también con base al impulso a su
devocion por parte de la Iglesia y del clero pensante. En la conciencia del americano,

320Bemdt Le6n Mariscal, Op. Cit., p.44.
2 0p, cit, p.aa.
322 L ,

Gruzinski, Op. Cit., p. 204.
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en la conciencia colectiva del pueblo, el siglo XVIII es la “gran fragua” cuando
cristaliza en Guadalupe la idea de lo americano como algo auténtien de este continente
y diferente a lo europeo.’?

El resentimiento y hostilidad hacia los vicios y abusos de la mala administracion
centralista del Virreinato, aunado al exaltado sentimiento nacionalista del criollismo,
hacen que indios, criollos y mestizos reafirman cada cual su propio guadalupanismo. A
finales del siglo XVIII el santuario basilical del Tepeyac se convirtié en el centro
principal de la religiosidad y de la identidad del indio, del criollo y del mestizo.”* A
partir de 1751 el pueblo del Tepeyac fue elevado al rango de villa.’®

El sentimiento patridtico estrechamente vinculado al guadalupanismo, que
alent6 al novohispano de finales del siglo XVIII y principios del XIX, se refleja en la
obra de los pensadores de esa €poca. José de Fernandez de Lizardi (1776-1827), “El
pensador mexicano”, quien consideraba el arte barroco del dieciochesco como “un
acopio de lefia dorada a lo antiguo y bien indecente” 3% Fue uno de los intelectuales del
siglo XVIII tardio que escribieron obras para la glorificacién de la imagen de
Guadalupe.”” En 1820 se publica como péstuma la obra Baluartes de México, de
Mariano Fernandez de Echeverria y Veytia. Discipulo de Lorenzo Boturini Benaduci,
Veytia incluye en su obra el tema de las cuatro principales devociones marianas de esa
época en el drea de México: la Virgen de Guadalupe, la de los Remedios, Ia de la
Piedad y la de Bala.®

En vispera de la Independencia, el dominico Fray Servando Teresa de Mier
(1765-1827) predicé su famoso sermén guadalupano el 12 de diciembre de 1794 en la
Ciudad de Guadalajara. En este sermoén, debido al cual Teresa de Mier fue encarcelado
por la Santa Inquisicién y mdas tarde enviado a Espafia,®® al tratar sobre el
Acontecimiento, el autor propone que la cristianizacién de México se realizd antes de la
Conquista, puesto que fue el apéstol Tomds quien introdujo la imagen de Guadalupe,
asi como Santiago habia cristianizado a Espafia con la imagen del Pilar.®®® De esta
manera, Teresa de Mier no sélo altera el relato de las apariciones que toma del Nican
Mopohua, sino también implica el que la Conquista y la colonizacion de México fueron
innecesarias. '

3B0niz Angulo, Op. Cit., p. 62.
poole, Op. Cit, p.171.
325Op. cit., p.233.
326 5

Moyssén, Op. Cit., p. 344.
32ebel, Op. Cit., p. 161.
38poole, Op. Cit., p. 200.
320p. cit., p. 207.

330ebel, Op. Cit., p. 159.
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La basqueda de una identidad por los criollos, indios y mestizos de los siglos
XVII y XVIII, encuentra un simbolo en la imagen de la Virgen de Guadalupe, imagen
que en su papel de mediadora es también un simbolo integrador. En su busqueda y
encuentro, la amalgama indio-criollo-mestizo genera una cultura auténticamente
mexicana: la “cultura guadalupana”. Como se vio anteriormente, ésta se manifiesta en las
artes plasticas, las letras, la musica, el canto, la oratoria sagrada, una gran cantidad de
documentacion histérica y en las costumbres de la religiosidad popular de la sociedad
novohispana. Para finales del siglo XVIIl y principios del XIX, esa busqueda y encuentro
de identidad y cultura fluye en un patriotismo criollo que la convierten en el simbolo del
sentimiento nacionalista. En todas sus etapas del siglo XVI al XIX, la enorme influencia
que ejercid en la religion y en la sociedad novohispana, estdn estrechamente vinculadas
con una emergencia de la “conciencia nacional”.

Mucho antes de concebir la idea de una “nacién mexicana”, en la conciencia
colectiva de los novohispanos ya existia la nocién de pertenecer a la gran hermandad de
“hijos de Guadalupe.®®' Para finales del siglo XVIII, la imagen de Guadalupe se habia
convertido en un simbolo polisémico cuyas diversas representaciones afirmaban la
identidad de los novohispanos. Guadalupe representaba el reino de la Nueva Espafia
como una unidad diferente a Espafia. Acompafiada de la insignia de Tenochtitlan, la
imagen de Guadalupe se convirtié en la representacién mas genuina de la Nueva Espafia:
simbolo de lo propiamente mexicano.**

En su papel mediador simbdlico, es el centro de la integracion de los distintos
grupos étnicos de la Nueva Espafia, integracién que fue un factor fundamental para la
concertacién politica de estos grupos en el inicio de la Independencia de México.*” Su
imagen integradora y emblematica se convierte en ¢l centro de la ideologia insurgente. El
espectador de la segunda década del siglo XIX ve en Ella un simbolo de libertad, el
criollo ve a su Madre divina, la legitimizacion de su identidad, de su suefio de nacién y la
promesa de un México independiente. En su apertura a todas estas significaciones su
icono se ve enriquecido y revitalizado.

La noche del 15 de Septiembre de 1810, un jefe del movimiento insurgente, el
cura criollo y abajefio Miguel Hidalgo y Costilla, toma una imagen de la Virgen de
Guadalupe de la sacristia del templo de Jesus Nazareno de Atotonilco, Guanajuato™ y,
cual estandarte de Independencia, la hace colocar a la cabeza de sus tropas, (14m.17).
Ante la imagen, la muchedumbre, ebria de satisfaccién, grité: “viva la Virgen de
Guadalupe y mueran los gachupines”. La rebelion insurgente, quedaba puesta a su
amparo. Como respuesta, el virrey Venegas mand¢ llevar a México una talla de la Virgen

BNebel, Op. Cit., p. 159-164.

2 . .
3 Florescano, Enrique, La formacién de la Bandera Nacional: un encuentro de tres tradiciones, México. 1997,
ensayo inédito, p. 31.

33 Baes-Jorge, Op. Cit., pp. 139-146.
4
33De 1a Mota, Op. Cit,, p. 141,
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de los Remedios y entre las manos de la imagen colocé las insignias de su poder. Asi, la
lucha de la Independencia se convirtié en una “guerra de imagenes™.*** La Virgen de los

Remedios, definida en el siglo XVI como la “imagen conquistadora”,**® fue nombrada en

1811 por el virrey Venegas “Capitana de los Ejércitos Realistas”,**” y a su vez, la Virgen

de Guadalupe, como “Capitana de los Ejércitos Trigarantes”, representaba el lema
“Religion, unién, independencia”, y el emblema principal de la insurgencia en el centro
de un culto patriético. Al ser incorporada a las tropas populares, recibié el nombre de
“Maria Insurgente”. La fusién de creencias religiosas tradicionales y aspiraciones
politicas modernas, hizo simbolizara tanto la carga mitica de las masas indigenas y
populares, como las aspiraciones libertarias de los grupos politicos de la Nueva Espatia.
La pluralidad de significaciones la convirtié en simbolo religioso y politico de los
mexicanos. Después de la muerte de Hidalgo, la Suprema Junta Nacional Americana o
Junta de Ziticuaro, esbozo la primera forma de gobierno revolucionario en 1811 y eligié
un escudo para actas, proclamas y documentos oficiales. Bajo el aguila posada sobre un
tunal, en el escudo aparecen las iniciales del versiculo que la acompaii6: Non fecit taliter
omni nationi.®® La guerra civil de la Independencia generd a la vez, una guerra de
imagenes entre la “imagen conquistadora” de la Virgen de los Remedios y “Maria
Insurgente”, Virgen de Guadalupe. El triunfo de la Independencia en 1821 es también el
triunfo de la radiante imagen de Guadalupe-Tonantzin, la imagen integradora de razas y
pueblos, que se constituirian en una nacién con su efigie como simbolo constitutivo de la
“Nacién mexicana.”*® Debido a la semejanza con los frescos de Atotonilco del pintor
Miguel Antonio Martinez de Pocasangre en tanto el dibujo, cromatismo sencillo y
expresividad en la figura, el Mtro. José de Santiago atribuye la autoria del estandarte de
Independencia a éste pintor. No obstante que no se tienen mayores datos acerca de
Pocasangre, sabemos que estuvo activo de ¢. 1740 a 1767, periodo de tiempo en el cual
pinté la obra del Santuario de Atotonilco.*

El estandarte, 6leo sobre tela de ¢. 1810 (ldm. 17), presenta una imagen central de
la Virgen de Guadalupe flanqueada por dos medallones, las siglas de Maria y el lema de
“viva 8. Ma. de Guadalupe” y dos manojos de flores. Los medallones estan rematados en
la parte superior por una corona. El medallén del lado derecho de la Virgen, contiene una
escena con pequeiios cerros y una iglesia al fondo y en primer plano las figuras de San
Felipe Neri y (podria ser) la del fundador del Santuario de Atotonilco, Luis Felipe Neri de
Alfaro. El del extremo izquierdo, contiene los simbolos emblematicos de dos leones y dos

333 Gruzinski, Op. Cit., p.205.

380p. cit., p.134,

3784ez-Jorge, Op. Cit., pp. 139-146.
338Florcs,cano, Op. Cit, p. 4.
3Nebel, Op. Cit., p. 161

34{]De Santiago Silva, Jos¢ y Juan Diego Razo Oliva, Atotenileo, visién mistica y libertaria, México: Gobiemno del
Estado de Guanajuato, 1985, p. 81.
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torres que probablemente refieren a la orden de los jeuistas. Las expresiones
complacientes y dulzonas de los rostros de la Virgen y el éngel, el marcado dibujo lineal y
la sencillez del colorido, guardan semejanza con las figuras en los muros de Atotonilco.
Sin embargo, la imagen del estandarte que se conserva en el Museo Nacional de Historia
del Castillo de Chapultepec en la Ciudad de México, aparece como anénimo.

El contexto inmediato regional e histérico en el cual aparece el estandarte de la
Independencia, nos refiere a los dos legados cultural e inconografico de Guadalupe que
convergen precisamente en la region del Bajio en el anhelo de crear un Estado
independiente de Espafia. José de Santiago sefiala que en el pensamiento de la poblacion
criolla del siglo XVIII, se dieron dos corrientes: beligerante y mistica.’®' Estas dos
vertientes encontraron un campo fértil en la psicologia de las masas populares y de las
etnias locales particularmente en la zona del Bajio. Se evidencian en Atotonilco no solo
en sus murales sino por la imagen Guadalupana que sirvié de bandera a aquellos que con
derecho histérico se adjudicaron el titulo de “los primeros mexicanos”. Los dos criollos,
el mistico Padre Alfaro mediante sus propositos pietistas y mesidnicos y el beligerante
Hidalgo segiin su proyecto politico, convergieron en el Bajio para dar curso a los anhelos
de identidad y de nacion.**? En su ensayo “El Bajio: Raiz y Trayectoria de su Mestizaje”,
el Mitro. Juan Diego Razo Oliva, expone los antecedentes histérico, cultural, social y
étnico que dieron origen al complejo geoecondmico y sociocultural denominado hoy dia
Bajio al cual describe asi: “.. Con sus elementos, factores, hechos y circunstancias
constitutivas, dados y procesados en conjuncién tan integral, propia y caracteristica.
Como en ninguna otra regién de México, hasta el grado de distinguir a la zona como la
matriz o nicleo protéico de la nacién mexicana”.’*’ Los antecedentes peculiarmente
abajefios del amestizamiento mexicano en particular, el guadalupanismo asf como la
expulsion de los jesuitas, son factores que entre otros contribuyeron en la cristianizacion
del movimiento insurgente en Atotonilco. La labor en torno a la educacion, religiosidad
popular y las artes, que realizaron los jesuitas en la Nueva Espafia, y el impulso que
dieron al guadalupanismo, cundié de manera extraordinaria en la provincia abajefia. Su
expulsion fue entendida como una medida injusta de provocacién pues, significo para los
criollos abajefios la pérdida de hombres en su mayoria valiosos y de “la mas preciosa ¢
insustituible creacién colectiva: la tradicién guadalupanista o sea la Iglesia Indiana
(mexicana)”.}*

Antonio Pompa y Pompa en su libro Espejo de Provincia, dice que los habitantes
de!l Bajio se caracterizan entre otros por su individualismo enérgico con sentido
colonizador y vigor que les constituye elemento denominador y de los méas definidos en la
republica. Por sus rasgos culturales peculiares en el 4ngulo del mestizaje, para Pompa y

De Santiago, Op. Cir, # 337, pp. 79-81.
200, Cit., pp. 79-81.

3Razo Oliva, Juan Diego, “El Bajio: Raiz y Trayectoria de su Mextizaje” en Atotonilco, Visién Mistica y Libertaria
de De Santiago Silva, José y Juan Diego Razo Olivers, pp. 89-186..

*op. cit., p. 168.
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Pompa, “Ser hombre del Bajio significa ser mexicano auténtico”. “México ha

trancrnrrida hain al eiama Aal Raiin alll ca ha Amarada ~Aasn manrras asnililaeia al
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mestizaje, somatico y cultural, del mexicano; alli se gestd el fendmeno trascendental de
la Independencia: tuvo su columna vertebral la Reforma y en sus campos se decidi6 el
triunfo de la Revolucién”>* El Santuario de Guadalupe en la Ciudad de Querétaro,
Guanajuato, en donde aparece vivo el culto otomi de resistencia, es después del de la
Villa de Guadalupe, el segundo en importancia en la actualidad en tanto la
manifestacién del culto guadalupano el 12 de diciembre.

En las primeras décadas del sigloXIX, las autoridades hicieron caso omiso a las
restricciones impuestas por la “Espafia ilustrada™ al culto de imagenes. A partir de la
Independencia y hasta el tercer cuarto del siglo, la clase gobernante de México mostré
la imagen de Guadalupe como simbolo de nacién en todas las ceremonias nacionales de
importancia. En 1821 la Virgen de Guadalupe es declarada Patrona del Imperio
Mexicano por el entonces emperador Agustin de Iturbide, en el santuario del Tepeyac y
ante los jefes principales del Ejército Trigarante. Como patrona del Imperio Mexicano
recibié el culto que le rindieron los diputados en la sala del Congreso. En 1822 Tturbide
funda una orden de caballeria, la orden imperial de Guadalupe, la cual fue restablecida
en 1864 por el emperador Maximiliano de Habsburge. Al triunfo del gobierno
constitucionalista del liberal Benito Juarez, bajo las Leyes de Reforma, se nacionalizan
en 1861 una gran parte de los bienes de la Iglesia, a excepcion del santuario del
Tepeyac. En el decreto presidencial de agosto de 1859, firmado por el propio Juarez, se
autoriza la continuacién de la celebracién anual de la Virgen de Guadalupe ¢l 12 de
diciembre. ¢

Los nexos entre la guadalupana y el gobierno terminarian mas tarde con la
separacién del Estado mexicano y la Iglesia, ruptura que se ratifico con las Leyes de
Reforma, inscritas en la Constitucién de 1873.

El pensador y liberal Ignacio Manuel Altamirano, quién juzgé que la veneracion
de imégenes del catolicismo era equiparable con la “idolatria”, subray6 sin embargo el
brillo del culto a la Virgen de Guadalupe. En algunas de sus referencias, Altamirano
recalca la importancia y el profundo significado que tenia para los mexicanos: “El culto
a la Virgen Mexicana es el Unico vinculo que los une... una de las mayores fiestas...
puesto que en ella toman parte igualmente los indios que la gente de razén”.3” No
obstante que para Altamirano, como para la sociedad en general del siglo XIX, el indio
es visto como el “otro”, como un ser inculto, {visién que aun después de la Revolucion
prevalece en la sociedad mexicana y que incluso llega hasta nuestros dias), a la vez,
reconoce en Guadalupe a la “Divinidad nacional”. En su ensayo “La fiesta de
Guadalupe” en Paisajes y leyendas, tradiciones y costumbres de México, Altamirano

Mbe Santiago, Op. Cit., pp. 92-93.
346Bsez-Jorge, Op. Cit., pp. 139-146.
34-’Gruzinski, Op. Cit., p. 209,
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nos dice que “el dia en que la Virgen del Tepeyac deje de ser venerada en esta tierra, no
s6lo se habra deshecho la nacionalidad mexicana, sino que aun el recuerdo mismo de
los habitantes del México actual se habré borrado de la memoria”.*®

A pesar, de la separacion del Estado y la Iglesia, asi como la prohibicion de
procesiones y fiestas catdlicas, el culto a las imagenes y en especial a la Virgen de
Guadalupe, lejos de agotarse, cobré mds fuerza. El culto a imagenes y religiosidad
popular del pueblo mexicano persistieron ante la fuerza de las corrientes de la Ilustracién
y ante el liberalismo. Finalmente, el 12 de octubre de 1895, con autorizacion pontificia,
en solemne celebracién y a pesar de la ausencia del dictador Porfirio Diaz, la Virgen de
Guadalupe fue coronada como reina de México.

La imagen de la Virgen de Guadalupe de México, cuyo culto se inicia sobre los
cimientos de Tonantzin con el espectador indigena del siglo XV], para finales del siglo
XIX, es la imagen colectiva por excelencia de los mexicanos. Su transformacién en
estandarte de la Independencia fue el paso fundamental en la reformulacion simbdlica que
opera en Guadalupe como resultado de un largo proceso de apropiacién ¢
interdependencia entre la Virgen (la Iglesia) y el mexicano. Como estandarte de
independencia representa a la nacién mexicana y a la vigencia de la Iglesia en México.

8 . . .
Altamirano, Ignacio Manuel, “Fiestas de Guadalupe” en Paisgjes y leyendas. tradiciones y costumbres de México,
Meéxico: Ediciones Porria, 1994.
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Capitulo XI

Guadalupe vitalmente renovada,
Tratamiento pldstico en el siglo XX

Durante el periodo colonial la produccién plastica en México respondié a un
gusto por imagenes religiosas generado por la profunda influencia que ejercié la Iglesia
en la sociedad novohispana.. Dentro de la temética religiosa, la iconografia guadalupana
de los dltimas dos centurias de la Colonia representa la busqueda y encuentro de una
simbologia representativa de lo americano. La intencién principal de la pintura
guadalupana de esa época consistié en dar expresién plastica a la obsesion de identidad
cultural y social de la amalgama indio-criollo-mestizo.

La pintura del siglo XIX muestra a la Virgen de Guadalupe en términos de la
universalidad de Maria. De manera paralela, los ideales de nacién y la religiosidad
popular del ochocientos, transforman al icono guadalupano en bandera de la
Independencia, reina de la nacién, y finalmente en la imagen colectiva del pueblo
mexicano.

Sin embargo, las guadalupanas de los siglos XVII, XVIII y XIX, corresponden
con la imagineria y con la estética de Europa. Por lo general, las guadalupanas de esos
siglos son copias fidedignas del original. Y no obstante que para la segunda mitad del
siglo XIX se genera una plastica que representa temas locales, sus formas, al igual que las
del arte colonial se basan m&s bien en modelos europeos. Como consecuencia, el
tratamiento plastico de esos siglos tanto en la figura de la Virgen como en los simbolos y
elementos que la acompaifian a excepcion de elementos y simbolos mexicanos en casos
como lienzos que se analizaron anteriormente, obedece a los cédnones emanados de la
sensibilidad del viejo continente.

Bajo la influencia de la Ilustracion en el siglo XIX y durante ¢l periodo de “paz
porfiriana”, el progreso para México significé ser como Europa. En su esfuerzo por ser si
mismo en términos de la modernidad, terminé siendo como Europa.®*®

349chéndcz Justino, Arte moderno y contempordneo de México, el arte del siglo XX, México: Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1994, p. 141.
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El transito del siglo XIX al XX, se caracterizo, entre otros, por la presencia de
ideas modernizadoras dirigidas a la transformacién del pais. La cultura mexicana al inicio
del siglo XX represent6 una ruptura con la tradicién. La modernidad del siglo anterior se
habia hecho vieja. En visperas del primer centenario de la independencia del pais la
cultura mexicana sofiaba con un cambio que diera inicio a un nuevo capitulo de su
historia.**® En esos momentos germinaba una profunda conciencia revolucionaria de
raigambre popular, que buscaba el cambio por evolucion. Pero dadas las circunstancias
politico-sociales del pais en ese momento, y no obstante el brillo de la economia en la
Gltima década del gobierno profirista, el fuerte sentimiento revolucionario estallé en una
lucha armada que dur6 varios affos. Alfonso Reyes nos dice que la Revolucién Mexicana
no fue producto de una idea, sino mds bien broté de un impulso generado por la
circunstancia; la opresién politica, econdmica, social y cultural®' Lo cierto es que la
Revolucién cumplié con su objetivo inmediato en el campo politico-social, pero también
transformé la vida y la culturade México.

En el 4rea del arte, ia transformacién opero, como bien lo dice Alfonso Reyes, “en
un abrir y cerrar de ojos”.*? La pintura “mexicana”, la cual surge a partir de la
Revoluciéon de 1910, busca una expresidon propia y diferenciada. Los artistas se
despreocupan de las corrientes europeas y encuentran nuevas formas, més auténticas y
reveladoras de la realidad mexicana en las tradiciones y en la vida propias. Esta nueva
pintura o “pintura mexicana” resurge por y de la Revolucién Mexicana. Los pintores
empiezan a ver a México en su grandeza y su dolor y en la riqueza de su historia
milenaria’® El siglo XX y la nueva estética despuntaron al mismo tiempo. Los
antecedentes de la pintura mexicana se encuentran en los ltimos afios del siglo XIX,
cuando los nuevos artistas buscan una salida de las corrientes estancadas que los
precedieron.

El renacimiento de la pintura de México estuvo condicionado por tres factores
principales: extraordinarias tradiciones propias con raices milenarias, las circunstancias
socio-politicas generadas por la Revolucién mexicana, y las personalidades.®

En el campo de la plastica, México encontré su voz con el grabador José
Guadalupe Posada (1852-1913), precursor de la pintura revolucionaria. Nacido el 2 de
febrero en un antiguo pueblo de indios de San Marcos en el estado de Aguascalientes,
Posada se anticipé y perteneci6 al nuevo espiritu innovador.’*® Siguié la linea de la

35c‘Reyes, Alfonso, citado en Arte moderne y contempordneo de México, el arte del sigle XX, de Justino Ferndndez,
- - México: Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994, p. 2: .

35'Op. cit., p. 3.

3520;:. cit, p. 3.

353Cardoza y Aragén, “La pintura'y la Revolucién mexicana”, en Cuarenta siglos de pldstica mexicana, arte modero
¥ contempordneo, de Xavier Moyssén (coordinador), México: Editorial Herrero, 1971, pp. 92-187.

3540p. cit,, p. 92.

355Snlt:r, Jaime, y Lorenzo Avila (coordinadores), Posada y la prensa ilustrada: signos de modernizacion y
resistencig, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1996, p. 4.
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tradicion critico-realista iniciada en las letras de E! Pensador, que resurgié en la obra del
glavador yucaiceo Galiona en el bransiiv dei ochocienios al novecienios.”™ La iliograiia
con la caricatura politica de Posada expresd, en forma vigorosa y original, la realidad mas
profunda y auténtica del mexicano y su momento histérico. La belleza del realismo
romantico de la Academia que se dio en la belle epogue, aparece superficial ante la
realidad vivida por la gran mayoria de los mexicanos, que de manera singular expresan
las formas plasticas de Posada, el gran artista popular. Conviene recordar que la tradicion
del arte popular surgido en el siglo XVIII mantuvo su fuerza durante el XIX de manera
diferente y distanciada del arte de la Academia. En la expresi6n realista y no muy elevada
de la pintura popular, aparece la vision de la vida de la sabiduria popular y el sentimiento
religioso del pueblo.*”” Las formas en la obra de Posada se caracterizan por el caracter y el
simbolo. Representa una variante de la critica realista de £l pensador que se distingui6
por su vena moralista y propagandista ideoldgica. Expresa la realidad del pueblo
mexicano, sus calamidades y hambres, sus tradiciones y costumbres, y su idiosincracia,
de una manera directa y humanistica. Con sus sonrientes calaveras el pueblo irrumpe
definitivamente en el arte.>*® A partir de Posada la plastica en México toma una direccién
definida, auténtica e irreversible, en las palabras de Justino Ferndndez: “Era el ser de
México que se expresaba con propiedad. Era: ser si mismo , como fuera.”*

La obra de un artista popular mexicano de la talla de Posada no se veria completa
sin la imagen del pueblo: la Guadalupana. De hecho este artista hizo un buen nimero de
litografias con el tema de la Virgen de Guadalupe, muchas de las cuales presentan su
vision mexicanista en torno a Guadalupe. Su espontaneo sentido mexicano y popular se
ilustra en el grabado de c. 1910, titulado “Aparicién de la Virgen de Guadalupe en los
Remedios”, (14m. 18), donde representa a la Virgen en el corazén de un maguey. En este
grabado en litografia, que forma parte de la coleccién del Museo José Guadalupe Posada
de Aguascalientes, se representa una escena pueblerina con un cacerio en el horizonte. En
primer plano estin las figuras de tres hombres y dos mujeres enrebozadas, todos
arrodillados en actitud de orar frente a una imagen central de un maguey con grandes
pencas. Como surgiendo de su centro aparece una pequefia imagen de la Virgen de
Guadalupe rodeada de su mandorla solar con la luna y el 4ngel a sus pies. Como se vio en
otro capitulo el maguey era considerado por €l indio como la diosa Mazahuatl, la que
lleva una nariguera en forma de media luna. Debido a sus miultiples usos el maguey fue
llamado Arbol de las maravillas por los espafioles. En este caso el maguey, como fruto
de la tierra mexicana y como simbolo de la divinidad femenina en Mazahuat!, actia como
signifero que mexicaniza a la Virgen. Al rodearla de un contexto pueblerino, Posada
representa a la Virgen de Guadalupe como la Virgen del Pueblo.

356Femﬂndez, Justino, Arte Moderno y Contempordneo de Mexico, el arte del siglo XX, p. 143
¥op. Cit., p 144.
338 0p. cit., p. 144.
359Op. cit., p. 144.
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Conviene recordar que con el afin de implantar imdgenes cristianas en el
imaginario del indigena, los espafioles recurrian entre otros métodos a la practica de
colocar imdgenes en sitios significativos para los indios. Se dice que en una ocasién
Cortés colocé una imagen de la Virgen de los Remedios en el centro de un maguey. A su
vez, los indios acostumbraban esconder sus idolos entre las imégenes cristianas.®

La Revoluciéon mexicana buscé y encontré un imaginario renovado en el
muralismo, el gran movimiento plastico de la primera mitad del siglo XX. La Revolucién
fue una revelacion de México a si mismo, y con la pintura mural entra en el ambito
universal con acervo propio. La efervescencia en las artes de la época posrevolucionaria
estuvo enfocada al concepto del nacionalismo. La fe en la renovacién del pais se deja
sentir en los afios de la lucha armada. Entre los poetas de ese momento desataca Ramén
Lépez Velarde, cuyo pensamiento de patria y novedad se puede apreciar en su ensayo
Novedad de la patria, y en su singular y amorosa obra en verso: Suave patria.

Gerardo Murillo, mejor conocido como el Dr. Atl, regresa de Europa a principios
del siglo y organiza el llamado Centro Artistico, grupo que promueve el uso de muros
publicos para pintar. Las ideas de un arte piblico y la militancia del Dr. Atl generaron
una escuela de pensamiento cuya influencia perduré en la pintura mexicana de la primera
mitad del siglo XX. En 1913 se crea la primera “Escuela de arte al aire libre”. En 1922, el
filésofo y entonces ministro de Educacién Publica, José Vasconcelos, convoca a los
artistas a pintar murales, en edificios publicos, que glorifiquen la historia de México, la
Revolucion, el indigenismo y las raices prehispanicas. En su convocatoria, Vasconcelos
expresa sus deseos de restablecer la pintura mural y el que el artista trabaje para el arte y
la religién, “... y la religion moderna, el moderno fetiche es el Estado socialista,
organizado para el bien comun...” Mi estética pictérica dice Vasconcelos se reduce a dos
términos: velocidad y superficie, es decir, que pinten pronto y lienen muchos muros.”®!
cerca de cuatro centurias después de haber sido pintados los murales de Ixmiquilpan con
el fin evangelizador de los frailes misioneros, los murales revolucionarios de los afios
1920-1950 cubrian las paredes de los edificios publicos con las imagenes de los héroes de
la patria.

La labor en las artes emprendida en el siglo XVI por fray Pedro de Gante, de
alguna manera se repetia, en su version laica, con Vasconcelos.™ Pero el discurso
ideolégico revolucionario, plasmado en los murales por los tres grandes: Rivera, Orozco
y Siqueiros, dirigido a las multitudes, no tendria la profunda trascendencia que tuvo el
contenido de los murales conventuales dirigidos a los indigenas del siglo XVI. Pues
dificilmente se volveria a repetir el fend6meno maravilloso de la numinosa imagen
guadalupana del siglo XVI, la cual, en la primera mitad del XX, se mostraba vigente y
enriquecida con multiples significados.

3808 enner, Op. Cit., pp. 158-159,

36lTibo::»l, Raquel, José Clemente Orozco, Una vida para el arte, México: Secretaria de Educacién Publica 1984, pp.
68, 69.

362 Gruzinski, Op. Cit., p. 210.
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Al referirse a los rasgos principales del muralismo, el pintor José Clemente
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ella se encuentra la presencia persistente de la iconografia cristiana.*® En el mural al
fresco de Diego Rivera (1886-1951) pintado entre 1929 y 1935, titulado £/ mundo de hoy
Yy el de mafiana, que se encuentra en la escalinata del Palacio Nacional (Idm., 19), el pintor
plasmé la historia de México desde la época prehispanica hasta la revolucién. El tema,
interpretado a la manera de la dialéctica hegeliana, a base de tesis y antitesis, opresores y
oprimidos, se representa en tres muros de la escalinata.>*

En el muro de la derecha estéd el mundo indigena de los antiguos mexicanos; en el
del centro, desde la Conquista hasta la revolucién, y en el de la izquierda, el México de la
tercera década del siglo XX y una vision optimista del futuro. En este tercer tiempo, entre
campesinos, trabajadores cubanos, lideres sindicales, gobernantes y filésofos socialistas,
aparece en su santuario basilical la imagen de la Virgen de Guadalupe con su mandorla
solar y una grande luna menguante a sus pies. El tratamiento plastico social-realista, estilo
que caracteriza la obra de Rivera, se prest6 para representar los ideales socialistas que
imperaban en el México posrevolucionario. En este mural Rivera representé al pueblo
mexicano, oprimido por el capitalismo y por la Iglesia, pero tuvo cuidado de no
distorsionar la figura de la imagen guadalupana. Una representacién monumental de la
historia de México, como en el caso de este mural, tendria que incluir los iconos del
pueblo y no podria faltar la imagen colectiva por excelencia del pueblo mexicano.

La pintura mural mexicana, por sus formas originales, temas, calidad y
monumentalidad, condujo hacia una nueva direccién a la pintura mexicana. La
produccion de caballete también participd dentro de los ideales del nacionalismo del
momento, pero con otras direcciones. A la pintura mural que fue una pintura de
“contenido”, llamado arte impuro® le sigui6, entre otras corrientes, una pintura de
formas y contenido més universal llamado “arte puro”.

Dentro de los conceptos del nacionalismo y del indigenismo, que perduraron
hasta principios de la segunda mitad del siglo XX, la intencién plastica de Rufino
Tamayo (1899-1991) fue pintar “esencias plasticas” en formas poéticas mexicanas, pero
con sentido universal.’® El dibujo original y las formas novedosas, basadas en los
principios de Cézanne que caracterizan a la obra de Tamayo, se pueden apreciar en la
xilografia que se analiza a continuacién. En el grabado titulado Virgen de Guadalupe, de
1930 (14m. 20), Tamayo introduce una forma novedosa, simplificada y modificada de la
figura de la Virgen de Guadalupe. En este grabado en madera, que forma parte de la
coleccién de la galeria Lépez Quiroga en la Ciudad de México, la figura central de la
Guadalupana aparece en forma piramidal. La virgen estd en posicién de frente con la
cabeza inclinada hacia abajo, con las manos juntas sobre el pecho en actitud de orar. A
363
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los pies de la virgen aparece una forma antropomorfa de la luna menguante que
contempla a la virgen. En los extremos izquierdo y derecho de la imagen central estan las
figuras de dos 4ngeles indios arrodillados. La forma antropomorfa de la luna, el tipo
indigena de los 4ngeles y el tratamiento del manto de la virgen, el cual parece mas como
un rebozo, actian como signiferos sobre que representan a la virgen. Las formas
novedosas, inspiradas en la escultura prehispanica que singularizan a la obra de Tamayo,
le dan un marcado sentido mexicanista a la Virgen de Guadalupe. En este grabado, la
Guadalupana aparece con una forma renovada que entona con la estética del momento.

El “nacionalismo” de los afios veinte y treinta en la pintura mural y de caballete
signific6 un momento de ruptura con la Academia y con los modelos europeos. Para
mediados del siglo XX, las nuevas generaciones de artistas romperian a su vez con los
conceptos estéticos e ideolégicos del arte posrevolucionario. La pintura de Tamayo, no
obstante que es muy mexicana en sus formas y colorido, indica €l cambio de un arte
vinculado a los problemas sociales y nacionales, a un arte basado en conceptos
internacionales.?®” El énfasis en subrayar la “mexicanidad” a través de un nacionalismo
posrevolucionario perdid vigencia, y en su lugar surgié una conciencia internacionalista
del arte que se dio casi simultineamente en la mayoria de los paises del mundo. El
llamado arte de “la ruptura”, que de la abstraccién a la figuracién sigue vivo hasta
nuestros dias, surgié al final de los afios cincuenta. A partir de entonces, los artistas
mexicanos han seguido las diferentes corrientes y estilos internacionales asumiendo una
propia realidad, con originalidad individual. Durante este tiempo, €l realismo y lo popular
se mantuvo vigente con artistas como Jesus Reyes Ferreira, cuya obra poética, en la que
aparecen cristos, virgenes y caballitos, entre otras figuras, gjercié cierta influencia en la
pintura de algunos artistas.’%® Esta influencia, que entre otros factores se debe también a la
revalorizacién del “Arte del pueblo” por personalidades como Diego Rivera y Frida
Kahlo, se deja ver en la corriente llamada “Nuevo mexicanismo”. El “neo” o “Nuevo
mexicanismo” se da con diferentes variantes, algunas de las cuales irrumpen en la década
de los ochentas, en un arte con sentido espiritual llamado “Fundamentalismo fantastico”
por Alberto Ruy Sanchez® Esta multiplicidad de corrientes tiene por lo general una
bisqueda de los fundamentos visuales de “lo mexicano” como raices, origen comun,
simbolos compartidos y paramos abstractos que definen una nacionalidad.**Vale
mencionar que lo popular en estos casos significa ficcion y no un regreso al populismo de
otras épocas del arte nacional. Después de décadas de ausencia de guadalupanas en la
pintura mexicana, resultado de la tendencia europizante del neoclasico, la modernidad y

36"'Rodrigucz Prampolini, Ida, “Las expresiones plésticas contemporéancas de México”, en Cuarenta siglos de plastica

mexicana, arte moderno y contempordneo, de Xavier Moyssén (coordinador), México: Editorial Herrero, 1971, pp.
189-279.
368 0p. cit., pp. 189-279.

369Ruy Sanchez, Alberto, “New Forms for the End of the Century. The Times of Art in Mexican Time”, en Through
the Path of Echoes Contemporary Arl in México: Nucva York: Catélogo de la exposicion de Independente Curators
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la época porﬁrlana, as{ como del nacionalismo lalco de la era posrevolucmnana muchos
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fantéstico”, repetidamente incluyen en su discurso plastico representaciones de la Virgen
de Guadalupe.

En la pieza “arte objeto” sin titulo de 1982 del pintor ocaxaquefio Rodolfo Morales
(1925), la Virgen de Guadalupe aparece en la cuspide de un disefio vertical (Idm. 21). La
instalacién de esta pieza (6leo sobre madera) consta de una silla colocada sobre una base
de madera y espejo. Pintada con la coloracién pura y brillante que caracteriza a la obra de
Morales, la superficie de la silla y de la base presenta varias escenas y simbolos
representativos de la “mexicanidad”. Vista de frente en orden ascendente vemos una
escena del Valle de México, los volcanes, el mapa del territorio mexicano y un liston
tricolor sostenido por dos mujeres con la leyenda “viva México”. Sobre el asiento de la
silla estd la figura del dguila imperial mexicana, y en el respaldo, flanqueada por las
banderas de América Latina, el indio Juan Diego y una mujer, aparece la Guadalupana
con su mandorla solar, la luna y el angel a sus pies.

El caracter provinciano y popular de las pequefias poblaciones mexicanas en la
obra de Morales, contrasta con el ambiente de la gran urbe mexicana que rodea a la
Virgen de Guadalupe en el grabado que se analiza a continuacién. Sin embargo, en los
dos casos la mexicanizacién de la imagen guadalupana es patente en tanto las diferentes
maneras actuales de vivir en México.

En el grabado agua fuerte y agua tinta sobre papel de 1984, titulado La Virgen de
Crucero (1am, 22), el pintor Felipe Ehrenberg representa una composicion en dos
tiempos. En el extremo superior derecho del grabado, de la coleccion del Museo de la
Basilica de Guadalupe, se encuentra una imagen electronica con el cantante Juan Gabriel
ante un micréfono. En el extremo inferior derecho aparece la figura de un hombre
“tragafuego”, quien arroja de su boca una llamarada que se transforma en la imagen de
Guadalupe. En esta escena, cotidiana de los cruceros de las avenidas de la Ciudad de
México, Ehrenberg proyecta la tragedia y la esperanza que diariamente enfrenta el
hombre tragafuego para ganarse la vida. Esperanzado, y en actitud de implorar, mira
hacia la Virgen de Guadalupe formada por las llamas que €l mismo exhald con la fuerza
de sus pulmones, mientras Juan Gabriel, idolo popular, sin percatarse de la escena tragica,
canta para el espectador. La representacién de iconos populares junto a la imagen
guadalupana en una misma superficie es una practica comin en ¢l nuevo mexicanismo y
en algunas corrientes del fundamentalismo fantastico del siglo XX. En el imaginario de
los mexicanos la Virgen de Guadalupe coexiste sin perder su significado espiritual con
los iconos del pueblo en distintos 4mbitos de la vida. De ésta manera, el artista desdobla
el significado de lo mexicano en la imagen guadalupana y la abre a nuevas
interpretaciones.

La lamina que se analiza a continuacién es una fotografia, plata sobre gelatina, de
Pedro Mayer, c. 1980, titulada Reyna de América (1Jam. 23). Mayer yuxtapone dos iconos
muy diferentes pero muy mexicanos. Al fondo aparece la Virgen de Guadalupe con la
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leyenda “Reyna de América”. En primer plano, con expresién ominosa, esta la figura de
uno de los iconos predilectos de la cultura popular en México, el luchador. Enmascarado
y disfrazado de hombre-mono, representa el triunfo o la derrota. Pero gane o pierda,
satisface de alguna manera el hambre de la gente. El luchador es el hombre sin rostro, que
recuerda al tapado, pero que también lucha por el pueblo, es el super-barrio, el Marcos,
el Zorro, el Blue Demon con quien el pueblo se identifica, pues es “uno de nosotros™ "
Triunfo o derrota, el pueblo lo quiere. Y él se persigna ante la imagen guadalupana, Ella
es “nuestra” y al igual que el pueblo entero, todo se lo debe a la Virgencita de Guadalupe.

La presencia de la imagen colectiva de la Virgen de Guadalupe rebasa el siglo XX
como simbolo poderoso, vitalmente renovado por los artistas y artesanos mexicanos, y
enriquecido por la multiplicidad de significaciones que genera su apertura en el
espectador mexicano.

En el drea del arte, destacan dos exposiciones a finales del siglo XX como los
foros mdas importantes en los que se presencié la multiplicacion de imégenes plésticas de
la Virgen a lo largo de las ultimas cuatro centurias. En 1987, el Centro Cultural Arte
Contemporineo, patrocinado por la Fundacién Cultural Televisa, organiza la magna
exposicion Imdgenes guadalupanas cuatro siglos, bajo la curaduria de Manuel Ortiz
Vaquero y Ana Zaguay.’”? El “Bowers Museum of Cultural Art” de Santa Ana, California,
organiza en 1995 una espléndida exposicion: Visions of Guadalupe, de iméigenes
guadalupanas en diversas técnicas de los siglos XVI al XIX pertenecientes a la coleccién
del Museo de la Basilica de Guadalupe. Con motivo de esta exposicién, financiada por el
Bowers Museum y la comunidad mexicana de California, la revista Artes de México
dedica todo un niimero a la reproduccién de muchas de las obras exhibidas, incluyendo
un singular ensayo del Dr. Jaime Cuadriello.?”

De manera reciproca, al finalizar el siglo, la Virgen Maria en Guadalupe (la
Iglesia) desarrolla un papel fundamental en el proceso de apropiacién e interdependencia
que transforma y enriquece el significado de este icono.

Desde finales del siglo XVIII la Iglesia universal le ha venido atribuyendo mayor
importancia al acontecimiento guadalupano. Pese a la separacién entre el Estado y la
Iglesia y las prohibiciones de algunos aspectos de la religiosidad popular y el culto a
imagenes en el siglo XIX, las grandes devociones fueron alentadas por la jerarquia
eclesiastica. El cristianismo de filiacién barroca, local y popular, logrd sobrevivir la
fuerza opositora de las corrientes de la ilustracién y del liberalismo en el ochocientos; el
nacionalismo laico posrevolucionario y la revuelta de los cristeros en la década de los
veinte en el novecientos. Los milagros y cultos nuevos siguieron floreciendo y las fiestas
de las principales devociones continuaron reuniendo multitudes. A mediados de! siglo

37'Aguilar, Luis Miguel, “Los idolos a nado”, en Mitos mexicanos, de Enrique Florescano (coordinador),

México: Nuevo Siglo Aguilar, 1995, pp. 203-209.

Garcia-Noriega Nieto, Lucia (coordinadora), /mdgenes guadalupanas cuatro siglos, México: Centro
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373Ruy Sanchez-Lacy, Alberto (editor), Visiones de Guadalupe, México: Artes de México, no. 29.
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XIX las peregrinaciones a la Virgen de Juquila de Oaxaca reunian entre 70 mil y 80 mil

Cristo del Sacramonte.*” Como es de suponerse, la veneracién a la Virgen de Guadalupe,
culto principal del pueblo, continué atrayendo al mayor numero de multitudes. El
Romanticismo reemplaz6 a la Ilustracién creando un contexto mas propicio para las
devociones populares y el culto a imagenes de la herencia barroca.’” De manera
paradéjica, durante el periodo en que se genera una corriente de pensamiento ateo bajo el
reino de los liberales (1859-1910), la Iglesia mexicana se reorganiza y efectia su
“reconquista”.’’®

El apogeo del culto guadalupano del ochocientos fue sin duda la solemne
coronacién, con autorizacion pontificia, de la Virgen de Guadalupe ¢l 12 de octubre de
1895. El oficio de su misa fue extendido a toda Hispanoamérica en 1900 por el papa Leén
XIII. En vispera de la Revolucion, el 24 de agosto de 1910, el papa Pio X la proclama
Patrona de América Latina. Esta proclamacién fue repetida en solemne acto el 12 de
diciembre de 1953 por el papa Pio XI, quien también la proclama como patrona de las
Filipinas, el 16 de julio de 1935. Mediante un radiomensaje del Vaticano a la Iglesia de
México el 12 de octubre de 1945, el papa Pio XIl se dirige al pueblo mexicano con
motivo de la coronacion de la imagen. En ocasion del Afio Mariano en México, en 1961,
el papa Juan XXIII participé en la coronacién de una imagen de Nuestra Sefiora de
Guadalupe en Roma. El 12 de octubre de 1970, en el 75 aniversario de su coronacidn, el
papa Pablo VI dirigié un mensaje por television a los fieles que se encontraban reunidos
en la Basilica de Guadalupe.*”

El lugar que ocupa la Virgen de Guadalupe de México en la Iglesia universal
cobra una posicion sobresaliente con el papel que desempefia el Papa Juan Pablo II. Sus
visitas a México, concretamente al Santuario del Tepeyac, y sus discursos guadalupanos,
contribuyeron enormemente al ferviente guadalupanismo de finales del siglo XX y a la
reafirmacion de la presencia de la Iglesia en México.La beatificacién de los tres indios
mdrtires tlaxcaltecas y del vidente Juan Diego por Juan Pablo II, el 6 de mayo de 1990,
ante la Virgen del Tepeyac, fue un evento significativo para el guadalupanismo y para el
papel del indigenismo en la Iglesia*™® Pero, el apogeo de este culto en el siglo XX,
quedd marcado durante la ultima visita a México de Juan Pablo II en enero de 1999, con
motivo del cierre del Sinodo Episcopal de América. Con base en el documento relativo a
los retos y consideraciones de la Iglesia en América elaborado previamente por el Sinodo,
el Papa hace entrega de la exhortacién apostélica Eclessia in América. La evangelizacién
es nueva en sus métodos, fervor y exposicion. El Evangelio es el mismo y la imagen de la
Virgen de Guadalupe, prototipo evangelizador de América, adquiere una mayor

3MGruzinski, Op. Cit. , pp. 207-208.
3-":’Op. cit., pp. 206-215.

3%0p. cit., p. 208.

3T'Nebel, Op. Cit., pp. 128-129.
3"SOp. cit., 29.
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dimensién. En solemne misa concelebrada por toda la jerarquia eclesiastica de América
en la insigne y nacional Basilica de Nuestra Sefiora de Guadalupe, Juan Pablo II proclama
a la Virgen mexicana Estrella de la Nueva Evangelizacién para toda América, desde
Alaska hasta Tierra del Fuego. México es honrado, pues el Santuario Nacional del
Tepeyac se convierte en el centro de la Nueva Evangelizacion y la Virgen mexicana es la
protagonista principal de Eclessia in América. En sus manos esta el futuro de la Iglesia
en América. Los mexicanos, hijos predilectos de la Virgen de Guadalupe, somos
doblemente favorecidos, pues en casa tenemos a la Nueva Roma.

La Virgen mestiza, contemplada inicialmente en 1531 por un macehual en el sitio
sagrado de Tonanizin, en 1999 es la estrella que desde el Tepeyac es vista por millones de
espectadores en todo el mundo, a través de la imagen electronica de la television. Si el
imaginario posrevolucionario y renovado de alguna manera hacia eco a los frescos
conventuales del siglo XVI, la imagen milagrosa del barroco retornaba para ejercer su
fascinacién en el espectador de finales del novecientos con el poderoso empuje de la
pantalla electrénica.’” Inscrito sobre las pantallas de televisién y multiplicado en las de
video, el dulce rostro de la Virgen de Guadalupe, tuvo una presencia enorme en la vida de
Meéxico durante esa Gltima visita del Papa en 1999.

La imagen de la Virgen, multiplicada en centenares de réplicas coloniales, fue un
importante vehiculo de propagacién del culto en los siglos XVII y XVIIl. Como imagen
televisada su audiencia se incrementd de manera superlativa.

En términos generales, la magia de la imagen adquiere nuevamente una
importancia vital en los medios de comunicacion cibernética, video, cable, satélite y la
infinidad de medios publicitarios impresos. En el mundo de los antiguos mexicanos, la
comunicacion y la informacién se obtenia generalmente a través de las imédgenes visuales
de la escultura, murales, relieves, arquitectura y cddices o libros pintados. Al finalizar el
siglo XX, la imagen visual es el principal medio de comunicacién, se trata de una cultura
de imagenes. El fenémeno de multiplicidad en la imagen guadalupana que se da en la
plastica y en la litografia en otros siglos, se incrementa con la nueva tecnologia. Asi, la
Guadalupana es accesible para cualesquier espectador.

A finales del siglo XX, la imagen de Guadalupe contimia siendo el poderoso
cohesionante de las clases y grupos ain contrastantes que conforman al pueblo mexicano.
Y el proceso de reformulacién simbdlica que opera en Guadalupe contimia siendo un
proceso vigente. La imagen guadalupana llega al siglo XXI como la imagen colectiva, la
imagen més reproducida, la obra abjerta cuya capacidad propositiva continua
convocando al espectador mexicanc a entablar un nuevo didlogo. Las nuevas
generaciones de artistas de finales del siglo XX (ldms. 21,22,23) y principios del XXI,
retoman las formas fascinantes de la Guadalupana y desdoblando su significado
intrinseco, la hacen mas suya, mis mexicana,

7 Gruzinski, Op. Cit., pp. 210-213.
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Capitulo XII

Guadalupe, icono sin fronteras

El profundo significado del acontecimiento guadalupano en la sociedad chicana o
México-americana, extendida en todo el territorio estadounidense, pero concentrada en la
parte sur y en las ciudades de Chicago y Los Angeles, se puede apreciar en todos los
ambitos de su vida. El culto guadalupano del México-americano tiene una fuerza especial
en el espacio del hogar. Para él representa el centro de la familia, el vinculo con las otras
familias, el signo espiritual de su religiosidad popular y el simbolo de “la raza” o imagen
colectiva de su grupo. En torno a la Virgen, configura todo un orden social y cultural. A
la vez, representa un fuerte y dulce vinculo con el pais de origen o sea, México y también
es el signo de la presencia de la Iglesia catdlica en los Estados Unidos.

Ante la cultura dominante anglosajona o wasp (white anglo-saxon protestant) de
tradicién reformista e iconoclasta, el México-americano proveniente de la tradicién
contrarreformista y barroca del catolicismo, busca y encuentra en la imagen guadalupana,
un asidero para su identidad discriminada.’® En medio de una sociedad antagénica y
desigual, abraza a Guadalupe como una madre y en ¢lla se identifica. Su fuerza simbo6lica
y la relacion con la tierra a raiz de la anexion de 1848, son dos importantes aspectos que
han marcado la cultura México-americana. Pero es particularmente en el campo de la
plastica donde el México-americano o chicano expresa sus sentimientos en términos de
su identidad religiosa, social y cultural. Antes de continuar, conviene sefialar que el
término chicano se refiere particularmente a los México-americanos del Estado de
California. Para ellos, la definicién de chicano en el contexto de su movimiento
politico-social, significa “ser no anglo”.

Félix Baez-Jorge dice que las representaciones pléasticas de la Virgen en la pintura
chicana son tan variadas como sorprendentes ! Puede aparecer como Karateca
defendiendo sus derechos o como una bella mujer dominando una serplcnte Por ejemplo,
en la ciudad de Los Angeles donde la numerosa comunidad mexicana ha generado un
culto guadalupano masivo, existe un mural de contenido social en el que Guadalupe

3808 4e2-Jorge, Op. Cir., pp. 143-144.

3Bl op. cit., pp. 143-144,
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participa en la realidad del mundo chicano. Con la idea de La Piedad de Miguel Angel, el
autor del mural la representa sosteniendo a un joven pandillero victimado por la violencia
policiaca. En el mural del Parque Chicano de San Diego, California, la guadalupana aparece
acompafiada de iconos populares representativos de “la raza” y de su lucha social. En este
mural, el pintor la rodea de las figuras del Che Guevara, Emiliano Zapata, monumentos
arqueolégicos mexicanos, César Chivez y el logotipo de la United Farm Workers of
America.’®

La explotacién de los campesinos mexicanos y la lucha continua por formar
sindicatos que mejoren la situacién laboral, llevé a César Chavez, lider sindical, y al
sindicato de la United Farmworkers, a una gran huelga en la década de los sesenta del siglo
XX.*® En el libro Las mds pobres en el pais mas rico, el autor T. Calvo Buenzas describe la
marcha organizada en 1966 por la Asociacién Campesina de César Chévez: “Para un
militante chicano de la huelga, el caminar por el valle no fue mero truco publicitario. . . sino
un verdadero acto religioso. . . y en este peregrinar, dando sentido a la marcha profesional,
sobresalen los estandartes de la Virgen de Guadalupe que desafia - al decir de un peregrino-
la yerma esterilidad de la autopista 99. . .”.**

Asi, el simbolismo de la imagen guadalupana, al convertirse en estandarte de la
lucha campesina de los chicanos, se enriquece con una nueva significacion, Este es un claro
ejemplo de la participacién de los mexico-americanos en el proceso de reformulacién
simbélica que opera en este icono guadalupano.

Mientras que el artista en México se vale de los simbolos mexicanos para expresar su
mexicanidad, el artista mexicano del otro lado de la frontera, también heredero de los
legados culturales de Mesoamérica y de la Nueva Espafia, ve en esos mismos simbolos el
signo de su identidad social y cultural. La produccion plastica de la cultura
México-americana puede ser una expresion de mexicanidad tan vélida como lo es la plastica
neo-mexicana o la corriente mexicanista del fundamentalismo fantastico de los artistas del
México actual.

Sin embargo, la pintura México-americana o chicana es producto de una realidad,
una cultura propia creada por la comunidad mexicana {(mexicanos y chicanos) de los Estados
Unidos. Conviene mencionar que actualmente se compone de descendientes de mexicanos y
de los mexicanos que en masa, afio con afio se ven obligados a emigrar en busca de trabajo.
Para ellos esa cultura propia, que no obstante maneja ya sus propios codigos, permanece
conectada a la historia y tradiciones mexicanas. Como espectador, ¢l México-americano ve
en la imagen de la Virgen de Guadalupe a su Madre Divina, la madre de todos los
mexicanos. La guadalupana es para él un vinculo con sus origenes: el mundo indigena de
Mesoamérica, el mundo colonial de la Nueva Espaiia y el pais de origen, que es México.
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Si para nosotros los mexicanos ciertamente hay un solo México, para ellos existen
dos Mixicos: ¢f México real, quc s¢ conocc comio nacidn, y €l México de afuera, 10 Gue
alla del otro lado se llama “el otro México”. Estos dos Méxicos comparten una frontera y
una historia. El otro México vive inexplicablemente vinculado con el pais de origen.’®
Antes de continuar conviene recordar que hasta el momento de la guerra con Estados
Unidos (1846-1848), los mexicanos que habitaban lo que hoy es el sur de los Estados
Unidos formaban parte del Virreinato de la Nueva Espafia y mas tarde del México
independiente.

Con el tratado de Guadalupe-Hidalgo, el cual se firmé el 2 de febrero de 1848 en
uno de los salones anexo al Santuario Guadalupano de! Tepeyac, México se vio forzado a
ceder el 51.2 por ciento de su territorio a los Estados Unidos. La anexién de esta gran
franja de tierra incluyé: California, Arizona, Nuevo México y la confirmacién de la
anexion de Texas, realizada anteriormente.’® Como resultado, la poblacién de origen
mexicano se convirtié en un grupo étnico de los Estados Unidos, y se les dio un afio para
volverse parte de los Estados Unidos o regresar a México. No obstante que en el tratado
de Guadalupe-Hidalgo se les garantizaba su autonomia cultural, formaron parte de los
Estados Unidos como un pueblo “conquistado”, la anexién los dejé internamente
colonizados. El abuso de su derechos, la pérdida de sus tierras y la discriminacién
pasaron a ser parte de su vida y de su lucha diaria.*”’

La historia de los chicanos como colonos internos y la cuestién de los limites
geogréficos y politicos son unas de las realidades mas formativas para la cultura
Meéxico-americana. La ecuacién “Tierra, patria, México/Invasion, Revolucién, Anexion”,
refleja la historia de rupturas que creo una realidad dual en su sentimiento y en su mente:
una conexioén con México y un sentido de lugar de origen en los Estados Unidos.’®

En su ensayo This is not a Border, Chon Noriega hace alusién al impacto
psicolégico humano que causa la cuestién de los limites fronterizos: “Es un viejo chiste
familiar que los Noriega nunca cruzaron la frontera, ella los cruzo a ellos, estableciéndose
unas ochenta millas al sur entre el Paso y Jurez” **

A partir de la década de los sesenta y especialmente en los setenta del siglo XX, el
anonimato caracteristico de la asimilacién se convirtié, con la militancia chicana, en
afirmacion y resistencia. La lucha por /a causa, o movimiento nacional en contra del
abuso de los derechos humanos y civiles de los México-americanos, los situé frente a los
anglos etnocéntricos, en roles adversos. El nombre de “chicano”, palabra despectiva de
barrio, fue adoptada por los militantes como insignia de honor.

385 \Mesa-Bains, Op. Cit., pp. 14-25.
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El chicano es un México-americano con una visién “no anglo” de si mismo.*° La
reclamacion histérica y cultural de su movimiento generd una plastica con temas de
identidad que amplia la definicién de arte americano pero que también contribuye en el
enriquecimiento del discurso guadalupano. La fusién de Tonantzin y Guadalupe
representa para él, la regeneracién de una cultura y la asociacion con el origen. La
imagen de la Virgen de Guadalupe-Tonantzin, es central en su cultura y por
consecuencia es una figura que tiene mucha presencia en la plastica contemporénea
México-americana.*”!

En la obra titulada La #ltima bendicion de Soldier boy, 1991, pastel sobre papel
de Ester Heméandez (1dm. 24), la Virgen de Guadalupe aparece como la madre
protectora que vigila Ja partida de un soldado chicano. En primer plano, de pie sobre el
disefio de una bandera americana se encuentra la figura de la madre bendiciendo a su
hijo soldado, quien esta a punto de ser atrapado por las garras de un aguila americana
para ser llevado a la guerra. Estas figuras centrales estin flanqueadas por dos
representaciones diferentes pero mexicanas de la divinidad femenina: la Coatlicue y la
Virgen de Guadalupe. A partir de sus primeras representaciones pictéricas de
Guadalupe como karateca y una figura maya como la estatua de la libertad, el discurso
plastico de Hernandez se enfoca en la familia chicana en términos del cosmos y de la
nacionalidad estadounidense.’? La pintura, representa a “la familia® a través de las
figuras centrales de mujeres que, como la Guadalupana, dirigen, protegen e inspiran a
su cultura.

En esta obra, Hernandez hace una reinvindicacién de /a raza, aludiendo a la
discriminacién de los soldados chicanos, Una de las primeras actividades del American
GI Forum, organizacién México-americana de la segunda guerra mundial, fue demandar
por la via legal a una agencia funeraria que rehusé recibir el cuerpo de un héroe chicano
muerto en la guerra con Corea.®® La familia representa para ellos el nicleo inmediato de
padres e hijos, como la familia extendida de abuelos, tios y primos, y la familia adquirida
por medio de la préctica religiosa del compadrazgo. Estas relaciones familiares estn
confinadas a una comunidad rural o un barrio urbano. Asi, su identidad individual est4
definida por el significado colectivo de identidad cultural a través de la ecuacién
familia/comunidad. La familia es el depositario histérico y cultural de los origenes, mitos
y simbolos.® Al aparecer en el contexto de una escena familiar chicana junto a los
simbolos nacionales estadounidenses, la Virgen Guadalupana se transforma en una
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imagen Meéxico-americana que vela sobre sus hijos La Virgen mexicana de
Patmos-Tenochtitlan, gue fue cstandartc de la Independeicia de Midaicu, en la vora de
Hernéndez se convierte en el simbolo libertario y protector de los chicanos.

La obra de César Martinez, también artista chicano contemporaneo, interesa en
este estudio ya que relaciona a la imagen guadalupana con el arte ritual de los retablos y
con el importante aspecto de la pertenencia de la tierra en la cultura chicana. En la pieza
de instalacién, técnica mixta sobre metal y cofre de automévil, titulada Jcono
reinventado: para este tiempo y lugar, quinto sol de 1992 (14m, 25), Martinez refiere lo
cultural especifico a la memoria de lo antiguo. Como imagen central, se encuentra una
cruz formada por la figura vertical de la Coatlicue y una forma horizontal que termina con
las manos de Cristo, forma que nos recuerda las cruces fequitqui del siglo XVI. En el
cruce, como emergiendo del corazén de Coatlicue, aparece una pequefia imagen muy
modificada de la Guadalupana con su mandorla solar y la luna a los pies. La figura
cruciforme esta pintada sobre un cofre de automoévil en el que también aparece la tierra en
forma semicircular con el dibujo de una pirdmide y una gran luna menguante de color
dorado. La forma central del cofre esta flanqueda por dos piezas de metal corrugado
pintadas en color rojo, con remates de disefios de encaje en la parte inferior y manchas
negras que fluyen de la tierra. En el fondo aparece el disefio de hojas flotando en la
atmosfera.

La instalacion de Martinez, hecha con metales encontrados y la imagineria
topografica de la tierra, puede definirse como retablo contemporaneo. El uso de partes
metalicas de automévil, alude a la subcultura del barrio urbano. En fconoe reinventado:
para este tiempo y lugar, quinto sol, el pintor yuxtapone figuras de la cosmologia del
mundo indigena mexicano con imagenes cristianas, ambas ancladas en la tierra. El uso de
los colores rituales como el rojo y el dorado, y la forma de retablo de la instalacion,
aluden al rito ceremonial del cristianismo. La tierra, lo espiritual y el barroco coexisten en
el &mbito ritualistico de esta pieza.*®

En su forma y contenido, las construcciones ceremoniales de Martinez vinculan el
pasado y el presente. Memoria y ceremonia, en esta obra, permiten al artista y al
espectador chicanos mantener sus creencias culturales. Como ya se menciond, el aspecto
territorial y de pertenencia de la tierra y el guadalupanismo son rescate de su identidad.**
Al reclamar a la Virgen de Guadalupe como suya, el chicano César Martinez la
transforma y desdobla la mexicanidad misma de Guadalupe. En fcono reinventado: para
este tiempo y lugar, quinto sol, la Virgen de Guadalupe asume su papel de imagen
colectiva de la comunidad chicana que protegiendo la tierra o territorio de los chicanos
afirma la identidad cultural del México-americano. A la vez, la guadalupana es para los
mexicanos del otro lado de la frontera, la imagen mediadora que une al otro México con
el México real de su nacién.
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Conclusion

Santa Maria de Guadalupe: imagen mexicana en la pintura pretende ser una
aportacion mas en el proceso de enriquecimiento del discurso guadalupano. La tesis de .
este estudio radica en la exposicion de los rasgos fundamentales en su iconografia de las
ultimas cuatro centurias, que han contribuido en su mexicanizacién.

La intenci6n ha sido analizar e interpretar el proceso de reformulacion simbolica
que opera en el icono guadalupano. Este proceso de reformulacién o mexicanizacion se
considera como resultado de un principio de reciprocidad e interdependencia en el que
participan los mexicanos y la Virgen. A fin de cumplir con esta meta, se realizo, a manera
de aproximaciones, un estudio iconografico-iconolégico del original de la Tilma del
Tepeyac y de algunas representaciones plasticas de los siglos XVII, XVIII, XIX y XX,
incluyendo dos ejemplos de la plastica contemporanea mexicano-americana.

Partiendo de una vision tilmista, este estudio considera a la imagen de la Virgen
de Guadalupe del Tepeyac como el retrato fundador que da origen a una multiplicidad de
representaciones plasticas. Esta investigacion se ocupa de las diversas vertientes que, a
través de la pintura, enriquecen su simbolismo. La preferencia por el arte pictorico en la
seleccion de las imagenes que se analizan corresponde con la consideracion de la Tilma
del Tepeyac como una pintura y con el hecho de que la mayor produccion artistica con
este tema se da precisamente en la pintura. La Virgen es vista aqui como una “obra
abierta”, cuyo valor icOnico estriba en su gran capacidad propositiva para invitar al
espectador-pintor, para desdoblar y enriquecer su significado intrinseco y volverlo a
proponer.

Con base en ia disciplina de la iconografia este estudio se ocupd en determinar la
significacion particular de las imagenes que se incluyen, en relacion con temas y
conceptos especificos. En términos de la iconologia se procurd vincular las variantes
guadalupanas con las ideologias y sentimientos vigentes del momento histérico y cultural
determinado en cada caso. De esta manera, el estudio de la reformulaciéon y
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enriquecimiento simbdlico en Guadalupe, comprende forma y contenido en estrecha
relacion con los diferentes contextos historicos, culturales y sociales que matizan su
entorno. Pues del sentimiento y las ideologias que permean sus contextos depende, en
gran parte, el desdoblamiento de su significado simbolico, que se ilustra a través del
tratamiento pléstico de las imagenes que se analizaron en este texto.

Por un lado, se expusieron los rasgos fundamentales de la Virgen Maria en su
advocacion de Guadalupe: su fundamento en las Escrituras y el origen de su simbolismo
mariologico y mexicano. El acometido de esta investigacion se cumplié al referir estos
rasgos al espejo de la figuracién plastica a través de una serie de imagenes representativas
de los diferentes momentos que marcan el proceso de su reformulacion simbédlica o
mexicanizacion.

El estudio de la iconografia guadalupana revela la busqueda, encuentro y
afirmacion de la identidad del mexicano. Es el testimonio y manifestacion tangible del
fenémeno del guadalupanismo debido a las tensiones que afloraron de la lucha por la
identidad y la libertad entre la cultura hispano-cristiana y la cultura nahua, entre la
tradicion y la modernidad y entre la cultura dominante y la cultura chicana o México-
americanade los Estados Unidos. La pintura guadalupana de todas la épocas puede
apreciarse como un documento historico, pero ademas he aqui lo sustantivo: es la
manifestacion que conserva vivos la historia y los efectos del Acontecimiento en los
ambitos mas importantes de la vida de todos los mexicanos.

Partiendo del binomio imagen-espectador, en el cual se manifiesta el didlogo bajo
el signo de la mirada y lo visual, se establecio un paralelo entre la relacion
imagen-espectador y la relacion Virgen de Guadalupe-pueblo mexicano. Con base en este
paralelo, el estudio se ocupé de correlacionar la forma concreta de la imagen con los
valores abstractos de sus diferentes contextos historicos y culturales.

A manera de antecedente, se analizd el origen apocaliptico de varios de los
elementos representativos de su iconografia a través de los tres grabados de virgenes
europeas del medioevo y del siglo XVII. Para comprender su significado en la historia de
la Iglesia, en la sociedad y en la cultura durante el Virreinato, fue necesario ver el origen y
desarrollo de la veneracion a Maria en Espafia. Se constatd el papel central que
desempeiia en la hispanidad y en la consolidacion de Espafia. Maria corredentora fue la
imagen central de la Reconquista y en su advocacion de Guadalupe tiene un santuario
nacional en la “Tierra de Maria Santisima”.
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Por otro lado, el acercamiento a la cosmogonia del pueblo tolteca-azteca, el
“pueblo del sol” regido por el principio supremo dual en Ometéotl, contribuyo a un mejor
entendimiento de la vision indigena. La monumental Coatlicue representa una
acumulacion de significaciones y simbolos que se revelan a través de la impecable
integracion de sus partes. Es un ser guerrero, es la Madre Tierra que reclama la vida y
también es la Tonantizin, la Madre Tierra que da la vida. Es la lluvia, los astros, la noche
y el dia, la fecundidad y la sangre humana. En la visién del indigena est4 presente por
igual en sus partes visibles y en las no visibles como en su base. Esta visién dual o de
transicion de un simbolo en otro, asi como la capacidad en el indigena de tener presente
lo no visible, contribuyen en parte en el fendmeno de transicion y continuidad en
Gudalupe-Tonantzin. Pero la recia personalidad propia del antiguo mexicano, herencia
vigente en los mexicanos actuales, le da la capacidad de incorporar a lo suyo formas
extranjeras para recrearlas en nuevas formas auténticamente mexicanas.

En el encuentro entre dos mundos muy diferentes y la guerra de iméagenes que se
origina, la imagen de Guadalupe ofrece un discurso consolador. El espectador indigena
dolido y desesperanzado acude al lugar sagrado de Tonantzin, ahora para abrazar a la
Virgen de Guadalupe. En ese primer momento de contemplacidn, sus formas fascinantes
y su capacidad propositiva invitan al espectador indigena a signar un encuentro. Para el
indigena ese encuentro es consigo mismo. La tilma y el dulce rostro mestizo de la Virgen,
son como un espejo en €l cual el indio se ve a si mismo, a su Tonantzin, su
Guadalupe-Tonantzin, la transicioén y continuidad de sus fidelidades y de su raza. Pues si
su identidad es discriminada y rebasada por el nuevo orden que le rodea, en Ella, el indio
encuentra un ambito donde indios y espaiioles por igual, todos, estan insertos y son hijos
de la misma Madre Divina. .

Del “milagro”, nueva diosa en el Anahuac, y su encuentro con el primer
espectador amerindio en el cerro del Tepeyac, nace una intima, profunda y muy dulce
relacion. Esta relacion o dialogo marca los origenes del culto y de la cultura guadalupana
que mas tarde florecen con el impulso de la Iglesia, la religiosidad popular y el naciente
sentimiento criollo en la segunda mitad del siglo XVII. Por lo tanto, el proceso de
reformulacion simbélica o mexicanizacion del tipo apocaliptico del icono, tiene su inicio
en el siglo XVI, en el momento de su encuentro con el espectador indigena.

Ante su indianizacion o mexicanizacion por €l indio, la desconfianza del clero y
el poco interés de los espaiioles, hacen que el culto entre la poblacion peninsular sea poco
articulado hasta finales del siglo XVI. Con su impresion y difusion del Nican Mopohua,




132 Santa Marla de Guadalupe: imagen Mexicana en la Pintura

considerado el “Evangelio mexicano”, el culto se fortalece. Los primeros en asociarla con
el sentimiento de nacion fueron principalmente el clero jesuita y el franciscano. A partir
de la obra literaria barroca y la oratoria sagrada de “los cuatro evangelistas”, encabezados
por el bachiller Miguel Sanchez, se origind un verdadero entusiasmo popular que confirio
dignidad y grandeza a lo mexicano a través suyo. En 1648 se imprime el grabado que
aparece en la portada de la obra de Sanchez, /magen de la Virgen Maria (lam. 8), la
primera que se conoce a la fecha acompaiada de signiferos que la mexicanizan. La
Virgen de Guadalupe se convierte en la Mujer Aguila. La carga apocaliptica
providencialista y patriética que le infundieron los predicadores criollos en los siglos
XVII y XVIII, aparece en las elaboraciones iconograficas de esos siglos. La apropiacién
del icono por el criollo responde a su necesidad de proyectar su sentimiento americanista,
germen de la trayectoria historica que culmin con la Independencia. El sentimiento vital
y poderoso del criollo se proyecta a través del arte y genera obras de singular
significacion. Pues no obstante que la primera guadalupana pintada por Baltazar de
Echave Orio data de 1606, es a partir de la segunda mitad del setecientos cuando aparece
con los rasgos y elementos iconograficos que la relacionan con el concepto americanista
de nacion.

Los factores determinantes en su reformulacién o mexicanizacién, en tanto su
relacion con el concepto de nacién, son: la oratoria sagrada y la obra literaria barroca de
los criollos predicadores del diecisiete y dieciocho; la epidemia del matlazahuail y el
patronato y concesiones papales. Desde el siglo XVI la Virgen habia escogido estas
tierras mexicanas para “manifestarse”. El espectador indigena la hace suya y el criollo {a
convierte en patrona de la Nueva Espafia. En la jerarquia de imagenes marianas que se
pone en juego durante la epidemia del marlazahuatl, 1a imagen guadalupana confirma su
mayor energia y potencia. En la iconografia de los siglos XVII y XVIII, su significado de
madre y protectora de los indios, se desdobla y adquiere una nueva simbolizacion. A
finales del siglo XVIII se habia convertido en un simbolo polisémico, cuyas diversas
representaciones confirmaban la identidad de los nacidos en la Nueva Espafia.
Acompaiiada con las armas mexicanas de México-Tenochtitlan, se convirtié en la
representacion mas genuina de la Nueva Espafia, pues se convirtio en el emblema de lo
propiamente mexicano. Las significaciones de proteccion divina, territorialidad, soberania
politica e identidad colectiva, se fundieron en este simbolo religioso.

De imagen mestiza y criolla, se convierte en imagen libertadora al ser enarbolada
como bandera de la Independencia en 1810. Después de un periodo de varias décadas en
que la modernidad laica y hberal del siglo XIX hace que México vea a Europa como
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modelo de progreso, generando un quebrantamiento de su culto entre las capas
superiores de ia sociedad, para finales de! siglo, el cuito se fortalece nuevamente. Su
iconografia durante el periodo neoclasico y de la modernidad, se da mas bien en la cultura
popular, sector en el que se ha mantenido desde siempre de manera consistente.

Cuando a finales del siglo XIX los mexicanos buscan nuevamente en lo local, en
lo propio, un reencuentro con su identidad nacional y cultura, nuevamente se fortalece.
Después de ser coronada como patrona de la nacién, pasa al siglo XX como la imagen
colectiva por excelencia del pueblo mexicano. Pero el proceso de su apropiacién por el
mexicano vuelve a mostrarse al ser enarbolada por el revolucionario Emiliano Zapata
como estandarte en su entrada a la Ciudad de México.

Durante el siglo XX, sus representaciones en la pintura muestran un cambio
significativo en su forma. La busqueda de nuevos estilos, mas mexicanos en el arte
posrevolucionario, se refleja en la forma renovada y mexicanizada del tratamiento
plastico que le dan pintores como Posada, Tamayo, Rivera y Morales. Sin embargo, en las
décadas de mediados del siglo XX y hasta principios de los ochenta, se da un nuevo
quebrantamiento del guadalupanismo en las clases minoritarias del pais, debido en gran
parte a la internacionalizacion de la cultura y las artes en el pais. Y, nuevamente, es en el
sector pueblo en donde la religiosidad popular y el arte popular persiste en su
concentracion en Guadalupe.

Con la revalorizacion de las tradiciones mexicanas y del arte popular mexicano,
en los setenta y ochenta, surge el “nuevo mexicanismo”, y mas tarde algunas corrientes
del “fundamentalismo fantastico”, en las cuales el pintor la retoma y la recrea vitalmente
renovada. Pero el culto guadalupano en el sector indigena de la poblacion, se ha
mantenido con fuerza en todo momento.

Entre otros factores cabe mencionar también, las continuas crisis econémicas a
partir de los setenta que lastiman a la poblacion entera y dirigen al mexicano a buscar en
lo propio, en el dolor y grandeza mexicana, nuevas formas. Por otro lado y de manera
reciproca, la Iglesia universal le da un increible nuevo impulso al guadalupanismo bajo el
papado de Juan Pablo II. Para finalizar el siglo es el simbolo visual de mayor duracion y
fuerza numinosa en todo el continente americano.

Mientras tanto, en los ultimos 50 afios, el pueblo mexicano del otro lado de la
frontera, el otro México, en su bisqueda, encuentro y afirmacion de su identidad a través
de su plastica, la hace suya y la convierte en signo de la identidad social y cultural de los
chicanos o Meéxico-americanos. Y esto lo hace dentro de un contexto diferente y
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antagonico, lo cual confirma y enriquece la fuerte personalidad propia del mexicano: el
proceso de reformulacion simbdlica o mexicanizacién del icono y el gran tronco de la
extensa y diversa familia mexicana, el pueblo mexicano.

En las miltiples y diversas significaciones del simbolo guadalupano se combinan
y resumen los valores esenciales de los grupos humanos de ayer y de hoy que forman al
gran pueblo mexicano. Es la obra abierta que permite, mediante el didlogo con el
espectador mexicano, el enriquecimiento de su simbolismo con nuevas visiones. Con
base en su apertura, se da el principio de reciprocidad en que se produce el proceso de
apropiacion por los mexicanos, y de éstos por la Virgen (la Iglesia).

De imagen religiosa europea, el indigena y el mestizo la transforman en
Guadalupe-Tonantzin, en imagen sincrética: india y europea. La Iglesia la convierte en la
“estrella de la evangelizacion” y en la “flor novohispana de la Contrarreforma”. El criollo
la reclama y la pinta como la “Mujer Aguila”, la criolla triunfante que unifica la trilogia
indio-criollo-mestizo. El movimiento de independencia la transforma en bandera de lucha
politica y la Iglesia la corona y transforma en Reina de la Nacion y Emperatriz de las
Américas. El pueblo mexicano la hace imagen colectiva. El papa Juan Pablo I (la Iglesia)
beatifica al vidente Juan Diego, honrando asi a México, y emite su exhortacién apostélica
“Eclessia in America” y la proclama “Estrella de la Nueva Evangelizacién para toda
América”. Las profecias de Sanchez en el siglo XVII se convierten en realidad.
Patmos-Tenochtitldn es el centro de la Iglesia en América, y con esto se cumple el anhelo
de la Virgen (la Iglesia): una nacién y un pueblo que para el segundo milenio sera la
Nueva Roma. Los tres momentos mas importantes en el proceso histérico, cultural y
social de la apropiacidn, mexicanizacion o reformulacion simbdlica del icono
guadalupano, son: La indianizacion de Guadalupe por los primeros espectadores
indigenas del siglo XVI; la fusion de Guadalupe y el emblema fundacional de
México-Tenochtitian en el siglo XVIII y la convergencia de los legados culturales e
iconograficos de la tradicién guadalupana con el movimiento de la Independencia, que
convierten a Guadalupe en estandarte de nacion. El paso fundamental en su
reformulacion, indudablemente fue su transformacién en la primera bandra de la
incipeinte nacién mexicana en el siglo XIX,

La unidad, independencia y los valores mas estimados de un pais, se representan
en su bandera nacional. Enrique Florescano dice que lo distintivo de la bandera mexicana
€s que en su hechura particparon tres tradiciones diferentes: la indigena, la herencia
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religiosa hispanica y colonial, y la tradicion liberal *” En los origenes de la actual bandera
mexicana, se encuentra el estandarte de la Independencia con la Imagen Guadalupana.

Pero este proceso de apropiacidn en la pintura, conlleva necesariamente el acto de
recrear el retrato fundador de la Virgen. Es el lugar de encuentro, del encuentro con el “si
mismo”. La tilma como superficie es un espacio vivo, un espacio visitado. Como
depositario de una enorme energia humana y de la fe inquebrantable del mexicano, logra
su permanencia en el recuerdo del espectador. Esta relacién imagen-espectador, mueve al
mexicano a la accion y a la creacién.

En la obra abierta de Guadalupe, el mexicano encuentra una infinidad de opciones
que coexisten simultaneamente en su propio beneficio. Pero esta relacion
imagen-espectador, se logra Unicamente en el momento en que el espectador hace suyo el
discurso ofrecido por la imagen.

Alli, desde el Tepeyac, lugar sagrado de antafio, Su numinosa Imagen, en su
apertura, ofrece un discurso universal de amor divino y maternal, un discurso consolador,
conciliador e inclusivo en el que no existen fronteras de ninguna clase ni especie. El
espectador mexicano con su formidable personalidad firme, le responde haciendo suyo el
discurso ofrecido, acrecentando sus dimensiones para convertirse en un discurso de
identidad, libertador, constitutivo de nacion, historico, cultural y social. En pocas
palabras, la convierte en la maxima expresién del alma del pueblo mexicano y en
simbolo de unidad nacional y cultura. En ese encuentro, el espectador reencuentra y
afirma su propia identidad mexicana, es un encuentro con el si mismo.

A partir de este didlogo, que nace en el Tepeyac y se origina en el binomio
imagen-espectador, el mexicano la recrea y se recrea a si mismo, su admiracion se
desdobla en multiples bisquedad y encuentros. Con sus manos artesanas, el artista
mexicano la recrea en su pintura. Y, de esta manera, desdobla y vincula una infinidad de
significaciones que enriquecen el contenido simbdlico de Guadalupe y confirman las
diversas y auténticas formas del ser mexicano, de la “mexicanidad”.

¥"Florescano, Op. Cit., p. 4.
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Lamina 1
Virgen Aureolada o Apocaliptica, siglo XV1.
Grabado de Alberto Durero, (1971-1528)
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Virgen Maria, s/f.
Grabado, Anénimo Medieval

Lamina 2
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Anénimo Holandés,

De Charles D. Cuttler.
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Virgen Maria con nifio Jesus, c. 1430-1440.

Grabado sobre madera en “Northem Painting from Pucelle to Brugel”
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Lamina 4
La Coatlicue, 1454,

Andnimo mexicano, fechado 1 tochtli (1454),
Escultura en piedra, altura 2.5 x 1.6 de largo x 1.15 m. de grosor.
Coleccion Museo de Antropologia, México, D.F.
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Lamina
La mujer vestida del sol y el dragon, (detalle)
Firmado: Juan Gerson.

Mural, pintura sobre telas pegadas a la boveda de 1a entrada al
Santuario del Ex-Convento Franciscano.

El Apocalipsis de Tecamachalco, ¢. 1562.
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amina

L
Los Centauros de Ixmiquilpan, Siglo XVI.

Andénimo mexicano.
Mural, pintura al fresco.

Monasteno Agustino, Ixmiquilpan, Hgo.
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Lamina 7

Nuestra Sefiora de Guadalupe del Tepeyac, c. 1531.

Reproduccion litografica del

Original sobre tilma de agave, 170 x 105 cm.

Basilica de Guadalupe, México, D. F.
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Lamina 8
Emblema de la Arquididcesis de México, 1648.
Impresién de grabado en metal.

Anontmo.
Portada Imagen de la Virgen Maria,
México 1648 de Miguel Sanchez.

vensos de Religiofasde cﬂ.z Ciudad , Coufultorde! Sante Officiodris =
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Lamina 9
Imagen de la Virgen de Guadalupe con los dngeles Miguel y Gabriel,

Escenas de las cuatro apariciones y vision apocaliptica-guadalupana
de San Juan Evangelista, siglo XVII.




Santa Marla de Guadalupe:

Imagen Mexicana en la Pintura

145

amina

L 10
Detalle de la Iamina 9.

de San Juan en Patmos-Tenochtitlan.

15100

Imagen de la Virgen de Guadalupe y la v
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Lamina 13

Escena de mestizaje con Virgen de Guadalupe, siglo XVIII
Luis de Mena.

Coleccién Museo de América, Madrid, Espafia.
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Lamina 15

Imagen de la Virgen de Guadalupe con personificaciones
emblematicas de América y Europa, las cuatro apariciones y
la alegoria de las armas de México, siglo XVIIL

Anénimo mexicano.

Oleo sobre la tela, 201 x 212 cm.

Coleccion Museo de la Basilica de Guadalupe, México, D. F.
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Lamina 16

El santuario de Guadalupe y tres advocaciones marianas:

La inmaculada Concepcion, Guadalupe y la Asuncién, siglo XIX.
Andnimo mexicano.

Oleo sobre la tela, 210.5 x 147.7 cm.

Coleccion Musco de la Basilica de Guadalupe, México, D. F.
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Lamina 17

Estandarte de Miguel Hidalgo, c. 1810.

Anénimo.

Oleo sobre tela, s/d.

Coleccion Museo del Castillo de Chapultepec, México, D. F.
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Coleccién Museo José Guadalupe Posada, Aguascalientes, Ags.

Aparicion de la Virgen de Guadalupe en los Remedios, ¢. 1910.
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Lamina 21
Sin titulo, 1982,

Rodolfo Morales.

Oleo sobre madera, silla con base de madera y espejo, 135.5 x 82 x 50 cm.
Coleccion particular.




157

Santa Maria de Guadalupe: Imagen Mexicana en |a Pintura

Lamina 22.
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Coleccion del Museo de la Basilica de Guadalupe, México, D. F.
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Lamina 23

Reyna de América, c. 1980.

Pedro Mayer.

Plata sobre gelatina, 31.8 x 21.5 cm.
Coleccién particular.
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Limina 24

La ultima bendicion de soldier boy, 1991

™ 2K,
//Jr Vi

Ester Hemmandez.

Pastel sobre papel, 30 x 22 ¥ pulgadas.
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Glosario

Palabras en lengua nahuati consultadas en:
¢ Simén, Romi, Diccionario de la lengua ndhuatl o mexicana, México: Siglo
Veintiuno Editores, S. A. de C. V., 1977, p. 783.

agave

agave popotul

albayalde

amantecatl

amoxcalli

darbol de las
maravillas

ayacachtli
ayate
ayatear
Ayopechtli
cactli

calmécac

calpulli

cafiamo

planta suculenta de la familia de las agaviceas.
especie de agavacea.

carbonato basico de plomo de color blanco utilizado como
preparacion en la superficie o soporte en la pintura.

nah. arte plumario, plumajero, artesano de la pluma.

nah. casa de los libros o lugar donde se guardaban los codices en
Tenochtitlan.

refiere a la planta del maguey, nombrado asi por los espaiioles
debido a sus multiples usos.

nah. maracas, sonajas hechas a manera de dormideras.

del nahuatl gyat/, manta, vestidura hecha de algoddon o de maguey.
v. lavar con friccion, tallar.

diosa de los alumbramientos.

nah. sandalias indias.

nah. escuela o lugar de aprendizaje donde la clase noble y guerreros
adquirian los conocimientos del saber de los mexicas: las
Yyehuacauhtlatoltin o historias de las cosas antiguas y los
huehuetlatoltin o dichos de los viejos. Se les instruia en su lengua y
también se aprendia el tlacuiloliztli o arte de pintar.

nah. unidad territorial, tributaria, politica y social en que se
agrupaban los mexicas.
planta de la familia de las cannabaceas.
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cihuapilli
cihuateteo
Citlalimicue
coachtli
cocoloctli

contraposto

copilli
coyoltototl

crela

Cuexantli o
cuixantlique

cuicalli

chalchihuatl
chalchihuitl

chicano

Chicomexochitl
chimalli
Ehécatl

Estrella de
La Nueva
Evangelizacion

nah. noble sefiora.

nah. alma de las mujeres muertas en parto.
Diosa mexica, la de la falda de estrellas.
nah. tilma propia del tlatoani o gran sefior.
nah. Flauta.

del italiano contrapposto, la postura o colocacion en direcciones
opuestas de los miembros de la figura humana. Utilizada por los
pintores renacentistas para dar una sensacidon de dinamismo
compensado.

nah. diadema de realeza.
nah. especie pequefia de pajaro que produce un canto agudo.

roca de grano fino permeable y blanco constituido por carbonato
calcico. Preparacion bizantina que se utiliza como imprimatura en la
pintura.

nah. regazo, en el seno, hueco o concavidad que se forma en el
rebozo 0 enagua al cargar un hijo.

nah. casa destinada a la ensefianza de la danza, el canto y las formas
propias de usar las mantas, plumas, méscaras, pieles, instrumentos
musicales y las flores en las fiestas.

nah. liquido precioso de la sangre humana.
nah. collar propio de nobles y guerreros mexicas.

término que identifica al México-americano particularmente del
Estado de California en los Estados Unidos. Vision “no anglo” de si
mismo. Movimiento politico, social y cultural.

patrono de los tlacuilos.
nah. escudo de Guerra con disefio de grecas.
dios del viento.

se refiere a la Virgen de Guadalupe, vista como estrella de la Nueva
Evangelizacion en el Continente Americano iniciada con la

exhortacién apostélica Ecclessia in America de S. S. Juan Pablo II en
enero de 1999.
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Estrolln do In

Evangelizacion

flor de la
contraconquista

flor de la
contrarreforma

huamuchil

huéhuetl

Huey
Tlamahuizoltica

Huey Tlatoani

Huitzilopochtli

huipil

ichcahuipilli o
ichcahuepilli
iconocuicatl

ilhuicac
cihuapilli
imprimatura

in cuicatl

ixtle

ixtli

. Aa Handal erhmbn amamas tiaanmrmae amaabkaal aae (o
ge rafiare 2 la ‘.’:l’gﬁﬂ G2 LSUGGAUPT, Visla CUMG imagcil Celilail Cil la

Evangelizacion primera.

se refiere a la Virgen de Guadalupe, vista en el presente estudio
como simbolo del mestizaje y del proceso de mexicanizacién del
icono.

se refiere a la Virgen de Guadalupe, vista por la Iglesia y la sociedad
novohispana como simbolo de la Contrarreforma.

nah. planta trepadora, enredadera de la cual se extrae un pigmento
amarillo.

nah. tambor grande de piel de animal.

el Gran Acontecimiento. Titulo del relato de las apariciones escrito
en 1649 por Luis Lasso de la Vega.

Gran Seiior, gobernante y representante del Dios Supremo de la
dualidad sobre la Tierra, figura Padre-Madre.

Dios de la guerra, gran guerrero de alta talla, dotado de una fuerza
extraordinaria. Era nigromantico. Varias veces al afio se le
celebraban fiestas y se le inmolaban victimas en un gran templo o
teocalli sobre cuyos ruinas se supone que fue construida la Catedral
de la Ciudad de México.

del nahuatl Auipilli prenda de la mujer mexica. Sus variaciones como
hipil en Yucatan y en Oaxaca. Camisa de manta ancha, corta o larga,
sin mangas, cuyo uso se acostumbré en toda Mesoamérica y
actualmente se continua usando en las comunidades indigenas.

nah. especie de casaca o coraza rellena o adornada con algodon.

nah. cantos tristes.

nah. Seiiora celestial.

ital. Preparacion o base sobre la superficie o soporte (lienzo) para
recibir la capa de pintura.

nah. Cantos divinos, canto de pajaros.

nah. Nombre genérico de uso comin para llamar especificamente a
las fibras de plantas de la familia de las agavaceas.

nah. faz, rostro.
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in xochitl nah. de flores, lo mas preciado.

yaocuicat! nah. cantos de guerra.

Yohualli divinidad que representa a la noche.

yollotétl nah. constante, resuelto. yoyot! — corazoén.

macehual nah. individuo perteneciente a la clase social plebeya.

macehauliztli nah. danzas que se acostumbraban en las fiestas en general y en las
que se alababa a los dioses.

macehualo del nahuatl maceualli, mérito, recompensa, nomaceual, es decir, yo
merezco.

macuahuitl han. Macana.

maguey palabra de origen antillano. Nombre genérico que se le da a las
plantas del género de las agavaceas, plantas tipicas de las zonas
semiaridas de México. Es el metl de los nahuas. Llamada drbol de
las maravillas por los espafioles debido a sus mltiples usos.
Simbolo de la divinidad femenina en Mazdghuatl

maxtlatl o nah. pafivelo usado a manera de braguero, usanza chichimeca de

mastahual vestir.

matlazahuatl nah. epidemia que azoté y causd grandes estragos a la poblacion del
Valle de México en 1736 ~1737.

mayeque nah. clase social inferior, los desposeidos, tltimo eslabéon en la
sociedad mexica.

Mazdhuatl Diosa mexica del maguey, la que lleva una nariguera en forma de
luna.

mécatl nah. mecate o cordon.

metl nah. maguey, se considero por los mexicas, en relaciéon con lo divino.

metztli nah. luna, mes. Ocuicaco metztli, es decir, luna nueva.

mexicanizacion  se refiere en este estudio, al proceso de apropiacién simbolica de la
Tilma del Tepeyac en tanto respuesta amorosa del pueblo mexicano.
Confirmacion de la recia personalidad firme que caracteriza al
mexicano.

Mictldan lugar de los muertos.
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Mictiantecuhtii

mitote
mixcocalli

mixtitlan o
ayautitlan
Nahui Ollin

Nelli Teotl
Nican Mopohua

Nican
Motecpana

Nezahualcoyot!

Omecihuati
Ometecuhtli
Ometedt
Omeyoacan
omichicahuaztli

philadelphus
mexicanus

phthalo azul
pipiltin

quetzalilpiloni

Sefior Dios de 1os muertos.

del nahuatl mitotl, especie de danza que acostumbraban los mexicas
con danzantes, es decir, mitotiani.

nah. casa donde se guardaban todos los implementos para las danzas
y los cantos.

nah. entre nubes y entre nieblas.
nah. cuatro movimiento de la cosmogonia mexica, representado por
una atadura con cuatro terminaciones o bien por un circulo-centro de

la Tierra, rodeado de cuatro circulos que aluden a las cuatro
direcciones.

nah. el Dios verdadero de los mexicas.

nah. (aqui se cuenta), relacion de las apariciones de la Virgen escrita
originalmente en lengua nahuatl, atribuida a Dn. Antonio Valeriano y
publicada en 1649 por Luis Lasso de la Vega.

nah. (aqui se narra), relacién de las apariciones y de los primeros
milagros, escrita originalmente en lengua nahuatl en ¢. 1590 por el
historiador Fernando de Alva Ixtlilxochitl.

Sefior de Texcoco (1401 - 1472), poeta, arquitecto y sabio de las
cosas divinas.

Sefiora Diosa de la Dualidad.

Sefior Dios de la Dualidad.

Principio Dual Supremo.

lugar del principio, dualidad de Ometedt!.
nah. raspador de hueso, instrumento musical.

especie de jazmin conocido como jazmin de cuatro pétalos o jazmin
de Huayapan en el Estado de Oaxaca.

pigmento de color azul-verdosoe utilizado cominmente en pintura.
nah. clase de noble linaje en la sociedad mexica.

nah. tocado o colgadura de ricas plumas y oro que cuelga hasta el
cuello.




166 Santa Maria de Guadalupe: Imagen Mexicana en la Pintura

quexquémitl nah. prenda de vestir de la mujer nahua que cae en forma de
triangulo sobre el pecho y la espalda.

talvina engrudo compuesto de harina de trigo y miel de abeja como
base-preparacion de la tela para recibir una imprimatura.

tapado cubierto, encubierto. Término que se utilizo en relacion con el
candidato presidencial del PRI, e/ tapado.

teachcauh nah. hermano mayor que presidia el calpulli.

teocalli nah. templo sagrado de los mexicas.

Tepeydc del ndhuatl Tepeydcac, en la punta del monte, pico o nariz, poblado
situado sobre una altura al norte de la ciudad de Tenochtitlan, hoy
llamado de Nuestra Sefiora de Guadalupe.

teponacoani nah. el que toca el teponaztli.

teponachcuicatl  nah. canto del Arabal.

teponaztli nah. tambor de madera hueca con dos aberturas alargadas en la parte
superior, del arbol del mismo nombre. Usado por los mexicas en sus
danzas religiosas para acompaiiar su canto.

tequitqui nah. pechero, sujeto a impuesto, trabajador. Arte hibrido
europeo-mexica especificamente en relacion con las cruces tequitqui
o cruces atriales. Conato de estilo acufiado por José Moreno Villa en
su libro Lo mexicano.

Tetzauhmauistic nah. maravilloso, sorprendente, prodigioso, heroico.

texotlali o texotli

Tezcatlipoca

tiilma

Tlaltecuhtli

nah. cierta tierra mineral de color azul, azur.

espejo brillante o que humea. Gran Dios mexicano considerado el
dios universal, invisible y tenia varios nombres. Se le atribuia el

poder de provocar guerras y de exitar las discordias y la enemistad
entre fos hombres. Se relacionaba con la noche y la oscuridad. Su
“idolo” reotetl o piedra divina estaba cubierta de oro y en la mano
izquierda portaba un abanico grande que lo hacia ver como un espejo
brillante.

del nahuatl filmatli, manta, capa o tela de uso comin en la clase
macehual.

Sefior de la Tierra, Dios al que los mexicanos invocaban en los
combates.
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tiacoht o tlacoti
tacuilo
talticpac
tlameme

tlatoani
tlazilacatl

Tonanizin o
Tonan

Tonatiuh

totem

{ziniscan O
tzinitzcan

wasp

xictli
xiumolpilli

xocoyolito

xochiyoayotl

Xochipilli
Xochiquetzal
xochitl
xochitidipan o
xuchitldlpan

nah. miembro de la clase inferior. Trabajar como esclavo, ser
sirviente.

nah. pintor, escribano de cddices o libros pintados. Tlacuiloque,
pintores de la realeza.

nah. mundo, Tierra o en el mundo sobre la Tierra, en su superficie.
Tlaltipagque, Sefior dueiio de la tierra.

nah. miembro de la clase inferior. El que lleva fardos sobre la
espalda, cargador.

nah. gran seilor, el que habla bien, principe, gobernante.
nah. Campana.

diosa-madre, nuestra madrecita, Diosa de la tierra y del maiz en flor.
También es Cihuacoatl, madre del género humano o mujer serpiente.

sol, dios solar, también es manifestacion de Huitzilopochtli.

animal, objeto o fenémeno de la naturaleza considerado como
emblema protector de una tribu o individuo. Relacionado con el arte
de los indigenas haida del noroeste de América, cuya creacidn
artistica mas destacada son las columnas totémicas.

nah. pajaro del tamafio de una paloma cuyo plumaje negro y muy
brillante era usado como ornato en diferentes labores, una de dos
especies (coyoltotdtl) que se nombran en el Nican Mopohua.

ingl. Iniciales que corresponden a: white-anglo-saxon-protestant,
autodefinicidon del grupo gobernante y cultura dominante en la
sociedad americana. Se refiere también a la cultura occidental
anglosajona.

nah. ombligo o centro.
nah. atadura de 52 afios, ciclo de tiempo en el calendario azteca.

nah. hijo menor, el mas pequefio.

nah. guerra florida, forma de guerra vista como ideal por los
mexicas.

Dios, principe mexica de la flora.

Diosa mexica de la flora.

nah. flor, flora.

nah. lugar provisto de flores, paraiso terrestre, lugar de delicias.
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FE DE ERRATAS

Lamina 19 Meéxico de Hoy y el Futuro , 1935 de Diego Rivera, aparece en la
Lamina 20.

Lamina 20 Virgen de Guadalupe, 1930 de Rufino Tamayo, aparece en la
Lamina 19.

Pagina 3, teleologias histéricas en lugar de teologias
6, surrealista en lugar de surealista
15, Marco el Tiempo en lugar de Vari6 el Tiempo
19, Macehualtin en lugar de Macelualtin
29, (Ldm. 6) en lugar de (Lam. 7)
29, inspiran en, en lugar de inspiran el
30, copilli en lugar de capilli
34, lldefonso en lugar de Idelfonoso
78, concientes en lugar de conscientes
82, FElla en lugar de ella
106, Ruy Sanchez en lugar de Rey Séanchez
134, primera bandera en lugar de primera bandra
135, maltiples bisquedas en lugar de multiples busquedad
165, Nican Motecpana (aqui se pone en orden) en lugar de (aqui se
narra)



