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INTRODUCCION

El presente trabajo surgi6 a partir de la revision historiografica realizada en torno al
retablo mayor del templo franciscano de San Miguel, en Huejotzingo, Puebla. El
objetivo fue analizar con qué metodologias se habian realizado estudios y cémo
se habia interpretado a lo largo del siglo XX.

La magnitud y excelencia del retablo ha sido el centro de atencién desde los
albores del estudio del arte novohispano. Por lo mismo, se tiende a considerar que
se ha tratado de manera exhaustiva. No obstante, quiero advertir que los primeros
pioneros en la investigacién del retablo como Manue! Romero de Terreros, el Dr.
Atl, Luis de Refugio de Palacio, Manuel Toussaint, Rafael Garcla Granados y Luis
Mac Gregor no hicieron sino una aproximaciéon fragmentaria y superficial sobre el
aspecto formal e iconografico, ademas de emitir juicios con conceptos imprecisos
y subjetivos desde mi punto de vista.

Los articulos que escribié Diego Angulo Ifiiguez en la cuarta década del mismo
siglo: “Algunas huellas de Schongauer y Durero en México™ y “Pereyns y Martin
de Vos: el retablo de Huejotzingo™, resultaron ser innovadores en cuanto a la
metodologia de investigaciéon, ya que dicho autor cotejé las pinturas de Pereyns
con las fuentes figurativas, tanto de Alberto Durero como de Martin de Vos, y abrio
la discusién sobre el valor creativo de las obras concebidas con base en las
fuentes figurativas.

Francisco de la Maza, en dos publicaciones de 1950 (“Teologia y vanagloria en
los retablos mexicanos™y Los retablos dorados de Nueva Espafa®), realizé por
vez primera una lectura integral por medio de la contemplacién de las
interrelaciones de los elementos que constitufan el retablo. Esta manera de

aproximarse al objeto tuvo como meta deducir la idea con que fue concebida la

' Diego Angulo Ifiiguez, “Algunas huellas de Schongauer y Durero en México", en Archivo espafiol
de arte, num.72, 1945, Madrid, pp.381-384

% Diego Angulo Ihiguez, “Pereyns y Martin de Vos: el retablo de Huejotzingo”, en Anales del
Instltuto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, nim.2, 1949, Buenos Aires, pp.25-27

% Francisco de la Maza, “Teologla y vanagloria en los retablos mexicanos”, en México en la cultura,
suplemento dominical del periédico Novedades, num,75, 9 de julio de 1950 México, p.1

* Francisco de la Maza, Los retablos dorados de Nueva Espafa, Méxmo Ediciones Mexicanas,
1950



obra y comprender el simbolismo teoldgico. Su interpretacion iconolégica dejé un
impacto enorme y se consagré a tal grado que a partir de entonces no se ha
renovado el estudio. En efecto, dieciocho afios después, en 1968, De la Maza
publicd el articulo “Simbolismo del retablo de Huejotzingo”s, en que el autor sélo
reiterd los juicios hechos anteriormente.

Los estudiosos posteriores, al abordar el estudio del retablo, han recurrido a
esta Ultima publicacién. En efecto, en la monografia presentada por Marcela Salas
Cuesta: La iglesia y el convento de Huejotzingo (1982), la Unica referencia que
hace la autora consisti6 en que en el articulo susodicho De la Maza “...hace un
profundo y completisimo estudio al respecto, motivo por el cual, nosotros

consideramos innecesario un nuevo analisis del mismo.”

Con todo, realizada una
revision historiografica y documental —desde el texto de Manuel Romero de
Terreros (1923)7 hasta las publicaciones de Rogelio Ruiz Gomar® y Juana
Gutiérrez Haces (1995)°— me di cuenta de que existen una serie de discrepancias
en cuanto a la interpretacién y valoracién del retablo. De aquf me surgié la idea de
realizar un estudio teérico-historiogréafico de la obra, es decir, analizar por qué han
habido diferentes apreciaciones y juzgar las incongruencias que hay en el nivel
interpretativo y comprensivo.

Los diferentes juicios en torno a la consideraciéon del retablo implica que ha
habido distintas maneras de concebir y hacer explicita ia realidad histérica. La
forma de apreciacién o el criterio con que se juzga la obra de arte es parte de
nuestro estudio, ya que la historia del arte, a fin de cuentas, es la historia de las
conciencias humanas y valoraciones respecto al fenémeno artistico. De aqulf
considero necesario hacer presentes los cambios de la conciencia humana que ha

habido en torno al retablo de Huejotzingo. Pretendo, ademas, hacer un estudio

® Francisco de la Maza, "Simbolismo del retablo de Huejotzingo™, en Arfes de México, num.106,

afo XV, 1968, México, pp.26 y 27

® Marcela Salas Cuesta, La iglesia y el convento de Huejotzingo, México, UNAM/IIE, 1982, pp.121
122

yManueI Romero de Terreros, Las artes industriales en la Nueve Espafia, México, Librerfa de

Pedro Robredo, 1923

® Rogelio Ruiz Gomar, “La pintura del periodo virreinal en México y Guatemala’, en Pintura,

escultura y artes utiles en Iberoamericana, 1500-1825, Madrid, Catedra, 1995, pp.113-138

® Juana Gutiérrez Haces, “Escultura novohispana”, /bid., pp.205-227



sobre la creacion, las significaciones social, religiosa, devocional y artistica, asi

como reconstruir la fortuna histénca que ha tenido el retablo a lo largo de los siglos.

Los problemas historiograficos

a) Las consideraciones estilisticas

En la primera mitad del siglo XX se clasifico el estilo del retablo con los términos:

“plateresco” o “Renacimiento”'®

, mientras que a partir de la séptima década de la
misma centuria se diversificd el criterio: Francisco José Belgodere Brito (1970) y
Johanna Hecht (1990) siguieron calificandolo de “Renacimiento”; autores como
Jorge Alberto Manrique (1971) y José Rogelio Ruiz Gomar (1976) lo consideraron
como “manierismo”; y Guillermo Tovar de Teresa (1979) emiti6 dos juicios al
mismo tiempo: “Renacimiento” y “manierismo”. De aqui se presenta la necesidad
de dar una explicacion sobre las dudas: ¢Por qué se dieron diferentes
clasificaciones? ;Con qué criterio cada autor empleé los términos estilisticos para

catalogar el retablo?

b) EIl cambio en la apreciacion formal y la consideracién sobre la
personalidad artistica del retablo

En la primera mitad de la centuria pasada hubo aproximaciones a la obra de
manera superficial. Con base en la observacién de los rasgos generales se
buscaron los antecedentes peninsulares del retablo y se establecié una posible
filiacién con relacion a construcciones contemporaneas, tanto espariolas como
novohispanas. Como resultado, se calificé el retablo de “copia” o “excelente

ejemplar” de las obras hispanas, al decir del Dr. Atl (1925) y José Moreno Villa

'% €] “Renacimiento”, en sentido estricto, designa un periodo histérico (siglos XIV-XVI) en que se
despertd el entusiasmo por el estudio de la Antigiedad grecolatina, ya que no es término estilistico
de la Historia del arte. En la historiografia del arte novohispano, no obstante, dicho vocablo se ha
empleado como categorfa estillstica con mayor aceptacién que la palabra “renacentista”.



(1944)."" Ademas, se vieron semejanzas entre los retablos de Huejotzingo y
Xochimilco, por lo tanto, los consideraron “hermanos”.

A partir de Francisco de la Maza (1950), no obstante, se dio un cambio en
cuanto al juicio de apreciacion. El citado autor afirmé que el retablo tenia
antecedentes peninsulares, pero ello no implicaba la carencia de la personalidad
artistica propia; de hecho, el retablo de Huejotzingo no fue copia de la retabiistica
espanola y era “mas sencillo y elegante”. Por subjetiva que fuera esta adjetivacion,
fue de suma importancia para el reconocimiento de la personalidad propia de la
obra novohispana.

En la segunda mitad del siglo XX, a diferencia de la primera, se pretendié hacer
un estudio mas profundo y se hizo un acercamiento mas detallado. Como secuela,
se empezaron a hacer distinciones entre la retablistica espafiola y la novohispana.
Por ende, disminuyé el interés por encontrar los posibles antecedentes del retablo
en las construcciones peninsulares. Asimismo, en el estudio comparativo con el
retablo de Xochimilco se tendié a destacar mas diferencias que semejanzas.

Frente a este hecho considero fundamental dar una explicaciéon sobre el
cambio dado en el juicio de apreciacion por medio de la contemplacion del
trasfondo, asi como de la postura y la metodologia aplicada. También hace falta
dilucidar en qué aspectos se perciben las herencias espafiolas y las aportaciones
novohispanas y precisar en qué consiste la personalidad propia del retablo de

Huejotzingo.

c) Discusién sobre el valor de las obras creadas con base en las fuentes
figurativas

Una vez comprobada la dependencia de las fuentes graficas en las pinturas del
retablo, el valor creativo de dichas obras se volvido el meollo de la discusién.

Angulo Itiguez, al identificar las fuentes figurativas de las obras de Pereyns, le

" Con respecto al arte virreinal, el Dr. Atl identifica lo mexicano s6lo con las obras dei siglo XVIII,
categorizadas con el término “uitrabarroco”, mientras que Moreno Villa encuentra lo nacional en los
trabajos clasificados como “tequitqui’, en los cuales se aprecia la manufactura indigena, En ese
sentido, ambos autores reconocen, en cierta medida, la mexicanidad en las obras novohispanas,
pero no en el retablo mayor de Huejotzingo.



quité al artista la calidad de “inventor” y lo consideré como “transformador” o
“transcriptor” de las obras ajenas. Sin embargo, esta idea se ha puesto en tela de
juicio posteriormente. De hecho, Ruiz Gomar comenta que aunque dependan de
las fuentes graficas, las obras novohispanas no son subordinadas ni copias fieles
de las europeas. De tal modo que el citado investigador reconoce el valor creativo
de las obras novohispanas. Con respecto a esta discusién, es importante poner en
claro en qué grado y en qué aspecto el pintor del retablo de Huejotzingo es

creativo.

d) La identificacion de las imagenes escultéricas

Existe una incongruencia con respecto a la identificacién de las imagenes de builto.
Esto se debe a que las lecturas iconogréficas que se han hecho hasta ahora no
precisan los atributos que ostenta cada imagen para reconocer al personaje
representado. La interpretacién iconogréfica realizada por Garcia Granados y Mac
Gregor (1934), fue legitimada a tal grado que los estudiosos posteriores retomaron
la idea de los autores susodichos sin cuestionar nada.

Cabe mencionar también que no se ha hecho intento alguno para identificar a
los doce apéstoles que se encuentran en el banco. Por lo tanto, se presenta la

necesidad de rehacer una nueva interpretacion iconografica.

e) El discutido eco de la Contrarreforma

Existe una discusién en torno a la repercusién de la Contrarreforma en el arte
novohispano. En opinién de Francisco de la Maza (1950), los retablos
novohispanos del siglo XVI expresan un claro mensaje teoldgico a raiz de que
dicha centuria fue el “siglo de las disputas teoldgicas, siglo del Concilio de Trento,
siglo de la gran revisién juridica”?. No obstante, a partir de la séptima década del
siglo XX han surgido dos posturas opuestas: Stastny, Tovar de Teresa, Hecht,

"? Francisco de la Maza, “Teologia y vanagloria en fos retablos novohispanos”, en México en Ia
cultura, suplemento del periédico Novedades, 1950, p.1



Rubial Garcia y Bargellini plantean que existe Ia repercusion formal y espiritual del
arte de la Contrarreforma en el arte novohispano, en tanto que Manrique y
Moyssén sostienen que, aunque haya similitud y coincidencia formal-estilistica
entre el arte europeo contrarreformista y el arte novohispano de fines del siglo XVI,
el dltimo arte no es la expresion artistica contrarreformista, ya que el espiritu
plasmado en el arte novohispano difiere del contenido simbdlico del arte catdlico
europeo.

Frente a esta discusién, es importante dilucidar las siguientes cuestiones: ;el
arte de la Contrarreforma europeo dej6 un impacto en los aspectos formal e
ideolégico en el arte novohispano? ;El retablo de Huejotzingo es un producto de
tal conflicto religioso? O, por el contrario, ¢nunca existi6 un arte de la
Contrarreforma en América? En el caso de que haya similitud y coincidencia
formal entre el arte religioso europeo y el novohispano posteriores al concilio

tridentino ¢qué caracteristicas comparten?

f) La representacion de san Miguel

A raiz de que se ha perdido la pieza original de la imagen del santo patrén del
templo (san Miguel arcangel), se plantearon las hipétesis sobre como habria sido
originaimente la citada imagen. Fray Refugio de Palacio fue el primero en
interesarse por esta cuestion (ca.1930) al suponer que en |las lagunas presentadas
en la calle central debid estar originalmente el sagrario, y arriba de él, una imagen
de san Miguel arcangel. Esta idea fue comprobada en 1958, cuando Heinrich
Berlin presento los tres documentos relativos a la construcciéon del retablo. En el

u

contrato con el escultor Pedro de Requena se indica que “...el San Miguel ha de

tener cuatro dedos mas que las arribas dichas (figuras de bulto) y no ha de tener
demonio a los pies...”."* No obstante, esta descripcién no ofrecia suficiente
informacién como para poder recrear la imagen original del arcangel, lo cual hizo

especular a los investigadores. Tovar de Teresa, teniendo en cuenta el hecho de

*® Heinrich Berlin, “The High Altar of Huejotzingo™, en The Americas, vol.XV, nam.1, July,
Washigton, Academy of American Franciscan History, 1958, p.72

10



precisar el tamafio de san Miguel en comparacién con las esculturas de bulto
(“cuatro dedos mas grande”), infirié que la imagen debid ser una estatua de bulto,
no bajorrelieve. Eduardo Baez Macias, por su parte, aseveré que fue la imagen
de bulto™.

Esta cuestiobn se volvid candente al surgir el proyecto de reestructuraciéon y
restauracion del retablo en 1981, Ante la necesidad de dar una solucion a la
laguna de la calle central, se planteé hacer una imagen de san Miguel. Pero ante
la imposibilidad de hacer una reproduccién fiel de la imagen, Chanfén Olmos, el
director de la Escuela Nacional de Conservacién, Restauracién y Museografia, en
Churubusco, México, D.F. (1973-1982), propuso colocar una imagen del citado
arcangel que no se confundiera con la obra original, pero que fuera armoénico con
las demas partes del retablo. (Esta propuesta tiene que ver con la politica de
restauracion, segun la cual, es importante hacer diferenciar la parte original de la
parte restaurada o reproducida con el fin de evitar la errénea interpretacion de la
obra.)'®

Perdidos todos los vestigios de esta imagen, es imposible responder esta
cuestibn de manera satisfactoria: jcOmo se representd originalmente a san
Miguel?, ya que todas las opiniones quedan en el nivel especulativo. Pero vale la

pena retomar esta discusion y reflexionarla con nuestros ojos.
g) La autoria

Encontrada la cartela firmada por Pereyns: (XTMO PERINEZ FCT.1580) [Fig.1] en
el cuadro de santa Maria Magdalena, se comenzé a cuestionar sobre |la autorfa del
retablo. Hacia 1930 fray Refugio de Palacio descifr6 la citada cartela como
“Cris6stomo Perinez facit. 1580”, mientras que Garcia Granados y Mac Gregor la
interpretaron, en 1934, “Simén Perinez 1580 6 1586”. Estos ultimos autores

" Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, México, INAM, 1870,
p.287

> Eduardo Baez Macias, £/ arcangel san Miguel, México, UNAM, 1979, p.63

'® Carlos Chanfén Olmos, Informe preliminar para la restauracién del retablo de Husjotzingo,
documento inédito conservado en el archivo de la Escuela Nacional de Conservacion,
Restauracién y Museologfa, en México, D.F., 1981, s/p.

11



atribuyeron las pinturas del retablo al artista flamenco Pereyns, pero dudaron que
éste fuera el autor de las esculturas. En 1958 debido a la localizacion de los

Figura 1: La cartela firmada por Simén Pereyns
(llustracién tomada del articulo de De ta Maza de 1968)

documentos del contrato del retablo, se aclararon algunas dudas. En terminos
generales, dilucidada la fecha del primer contrato hecho entre el pueblo de
Huejotzingo y Pereyns (1584), se dedujo que el aflo de terminacién del retablo no
fue 1580 sino 1586. Hasta entonces las esculturas se habian atribuido
hipotéticamente a Luis Arciniega, pero Berlin dio a conocer a Pedro de Requena
como escultor y a Marcos de San Pedro como dorador del retablo. Con todo, no
quedaron resueltas las dudas acerca de la autoria. De hecho, surgieron dos

nuevas cuestiones:
1. La autoria del disefio de esculturas

Berlin sefial6 que aunque Requena aparece como escultor en el documento, el
diseno de las obras debi6 ser tomado de algunos grabados o dibujos hechos por
Pereyns.!” Al manifestar tal opinion, el citado investigador delimité ta aportacion de
Requena sélo en el aspecto técnico, no en la idea de las obras. En otras palabras,

lo consideré simplemente como entallador, no como escultor, quien concibe la

' Heinrich Berlin, Op.cit., p.66

12



idea y la manifiesta a través de un vehiculo material. De tal suerte que apunté el
problema de autoria del disefio de las esculturas.

2. La cuestionable intervencién de Andrés de Concha en las pinturas y la

estructura arquitectdnica del retablo

“Es condicién que la pintura de todo el retablo ha de ser de manos del dicho
Simén Perinez y Andrés de Concha y no de otros ningunos aunque ellos
quieran...”"® Esta referencia que viene en el primer documento del contrato hizo
suponer la posible intervencién de Andrés de Concha en las tablas del retablo de
Huejotzingo. Al respecto, Tovar de Teresa mostré una postura contradictoria, a
saber, dudd, en 1979, la colaboracién del citado artista en las pinturas19, mientras
que en 1997 cambioé de opinién y mencioné que en dichas obras se resaltaba mas
la mano de Concha que la de Pereyns.?’ En consideracion de Clara Bargellini?' y
José Rogelio Ruiz Gomar, los cuadros susodichos fueron elaborados bajo la
colaboracién de Pereyns y Concha; mas el Ultimo investigador menciona que no
se podian delimitar las aportaciones de cada uno.? A juicio de Alejandra Gonzalez
Leyva, Concha no intervino en las pinturas de Huejotzingo, ya que el estilo de
dicho artista era mas italianizante y no detallaba de manera minuciosa, ademas de
que ejecutaba obras en técnica mixta, no al 6leo como hizo Pereyns conservando
las tradiciones pictéricas de su origen flamenco.?

La discusion sobre la colaboracién de Concha en el retablo de Huejotzingo no
consistié s6lo en la probable intervencién en las pinturas, sino también en la

estructura arquitecténica. Este discurso se desarrollé junto con las hipétesis que

18 .

ibid., p.71
%9 Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y esculiura del renacimiento en México, p.284
% Guillermo Tovar de Teresa, “Noticias sobre el convento de Huexotzingo en los siglos XVII y
XVIII", en Simposium Internacional de Investigacién de Huejotzingo, México, INAH, 1897, pp 153-
174
2 Clara Bargellini, £/ retablo de fa Virgen de los Dolores, México, Fundacién Cultural Televisa,
1993, p.23
2 josé Rogelio Ruiz Gomar, * La pintura del periodo virreinal en México y Guatemala®, en Pintura,
ascultura y artes utiles en Iberoamérica, 1500-1825, Madrid, Catedra, 1995, p.117
3 Alejandra Gonzdlez Leyva, Pintura y escultura de la Mixteca Alfa, tesis doctoral, México,
UNAM/EFyL, 1998, p.1563

13



habla en torno a la figura de Concha: éste fue un artista polifacético y trabajé
como pintor y arquitecto. Con relacién a este tema es oportuno senalar la
proposicion de Martha Fernandez, segin la cual, Concha no era el artista
polifacético, sino que habla dos personajes homénimos: uno, el Viejo, que era el
pintor y escultor y el otro, el Mozo, que era el arquitecto.?* En todo caso, Tovar de
Teresa manifesté la idea de que Pereyns debié de trabajar como pintor, mientras
que Concha, como disefiador de la estructura arquitecténica del retablo de
Huejotzingo.? Frente a estas diversas opiniones, es importante definir nuestra
postura.

Delimitacion del tiempo y espacio

Durante el presente trabajo hay tres periodos de estudio: ef siglo XVI, el XIX y el
XX.

o El siglo XVI (en especial, el Gltimo tercio de dicha centuria): con base en el
dado a priori proporcionado por Berlin: la fecha de la construccién del
retablo (de 1584 a 1586). Pienso estudiar el ultimo tercio del siglo XVl en la
Nueva Espana y sobre todo en Huejotzingo con motivo de contextualizar la
obra, asi como de recrear el tiempo en el cual el retablo fue concebido.

o El periodo del siglo XVII al XVIIl: dado que los retablos son obras
transformables a través del tiempo. Es probable que la obra haya tenido
algunas alteraciones durante los siglos XVII y XVIII. Sin embargo, hasta
este momento no se han comprobado documentalmente las intervenciones
hechas en dichas centurias. Por tanto este periodo queda fuera de la
investigacién.

o El siglo XIX: en dicha centuria se construyé y se coloco el ciprés enfrente
del retablo. La historiografia tradicional afirma que ello fue el motivo por el

cual se destruyd la calle central del retablo. Sea lo que fuere la verosimilitud

% Martha Fernandez Garcfa, Maastros mayores de arquitectura en la ciudad de México en el siglo
XV, tesis de maestria, México, UNAM/FFyL, 1981, p.78

% Guillermo Tovar de Teresa, “Noticias sobre el convento de Huexotzingo en los siglo XVII y XVIII*,
en Simposium Internacional de Investigacion de Huexolzingo, pp.153-174
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del asunto, es importante para mi la instalacién del ciprés decimonénico, lo
cual implicd la transformacién del espacio litirgico, asf como el cambio de
la funcién del retablo.

El siglo XX: a partir de 1829 y la década de 1930. Se tienen los registros
descriptivos y fotograficos del retablo. También existen los expedientes
relativos a la reestructuracién y restauracion hechas en la década de 1980.
A partir de esta documentacién pienso abordar las alteraciones del siglo
pasado.

Objetivos

el

© N O

9.

Contextualizar histéricamente el retablo

Estudiar el sentido devocional-religioso del retablo

Investigar el contexto artistico

Analizar diversos juicios de apreciacion hechos en torno al retablo por
medio de la consideracion de la postura y metodologia de los autores que
han abordado el tema

Reconstruir los procesos creativos, asi como la concepcion original del
retablo

Observar, identificar y describir las caracteristicas formales del retablo
Comparar los retablos construidos en el mismo tiempo y espacio

Interpretar iconograficamente el retablo

Reconocer la personalidad artistica del retablo

10. Emitir un juicio sobre las discrepancias dadas en el nivel historiografico

11. Sefalar las alteraciones hechas en el retablo con el transcurso del tiempo

12. Juzgar el valor creativo de las pinturas con base en la comparacioén con las

fuentes figurativas

13. Precisar los cambios de funcion del retablo a lo largo de los siglos
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Hipotesis iniciales

1. En el nivel historiografico se ha reiterado la funcién pedagégica del retablo.
Pero si consideramos la oscuridad del interior del templo de San Miguel y la
dificultad de apreciar el retablo sin la iluminacion electrénica, es dudoso que
haya funcionado el retablo para los fines didacticos que tanto han prodigado
los estudiosos del siglo XX,

2. De definir el término de “arte de la Contrarreforma” como arte dado como
consecuencia del conflicto religioso entre el catolicismo y el protestantismo,
no se puede hablar de un arte de la Contrarreforma en la Nueva Espafia
porque nunca hubo tal enfrentamiento de la politica religiosa. La influencia
formal e iconografica de tal arte que recibi6 Ameérica fue un
aprovechamiento de nuevos coadigos visuales sin intencién de plasmar el
contenido ideolégico tridentino.

3. En torno a la figura de Pedro de Requena, teniendo presente el origen
andaluz de las obras, Tovar de Teresa llegd a suponer que dicho artista
podria ser hijo del escultor espanol Gaspar Requena. Sin embargo, esta
consideracion es demasiado apresurada.

4. Es probable que la representacion original de san Miguel arcangel haya
sido una imagen de bulto, no de relieve.

5. Originalmente la estatua de san Jerénimo no estuvo en el segundo sino en
el primer cuerpo, junto con los demas padres de la Iglesia latina: san
Agustin, san Gregorio y san Ambrosio, como en los casos de los retablos
mayores de Tecali y Xochimilco.

6. La figura interpretada como san Pedro Damiano por Garcia Granados y
Mac Gregor, en realidad, no representa a dicho santo.

7. Dado que en la ilustracién hecha por fray Refugio de Palacio (ca.1930)
[Fig.2] aparecen los escudos de las ordenes religiosas en los medallones
ubicados hoy en los remates laterales del retablo, puede ser que las

pinturas que vemos hoy en los indicados sitios no sean obras del siglo XVI,
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sino las sustituciones posteriores (pinturas al 6leo sobre tela puestas sobre

la estructura arquitectoénica).

Figura 2

La ifustracién del retablo mayor de Huejotzingo, realizada por fray Luis de Refugio de
Palacio hacia 1930 (La imagen fue tomada del texto de dicho fraile.)

8. La dependencia de las fuentes figurativas para componer la obra, no le
quita al artista la calidad de “inventor”. En sentido estricto no existe el artista
que sea netamente inventor y original. Porque para que el arte funcione

como un lenguaje, tiene que ser comprensible, ya que debe respetar el



sentido comun o reglas convencionales. Como resuitado, todas las
creaciones artisticas tienen que depender, en mayor o menor medida, de su
tradicion.

9. Teniendo presente el concepto etimoldgico del vocablo “plateresco™ aquello
que recuerda el trabajo cincelado de platerfa, considero inadecuado ese
término para calificar el estilo del retablo, que se conforma de diversos
elementos: la estructura arquitecténica, la pintura y escultura.

10. Si tratamos de definir el “arte renacentista” como aquella expresion artistica
que reinterpreta los canones de la Antigliedad y que busca el ideal de
perfeccién, todas las manifestaciones dadas fuera de ltalia no se pueden
considerar renacentistas porque son artes dadas con base en la aplicaciéon
de las reglas creadas por los maestros toscanos en el perfodo del
Renacimiento.

11. El retablo de Huejotzingo tiene una naturaleza tan compleja por haberse
conformado con elementos derivados de distintas herencias artisticas. En
ese sentido, la obra se distingue por ser ecléctica y es imposible encasillarla

en un solo concepto estilistico.

Metodologia

Para lograr los objetivos del estudio apliqué los siguientes métodos: primeramente
recopilé los materiales documentales, bibliograficos, fotograficos tanto en los
archivos como en las bibliotecas; sistematicé los datos por tema y en orden
cronoldgico; analicé las fuentes de informacién; hice investigaciones de campo
con el propdsito de confrontar con el objeto real, hacer un analisis visual y realizar
un registro descriptivo y fotografico; cotejé los datos reunidos previamente con los
conocimientos adquiridos mediante la observacién del objeto real; apliqué el
método comparativo con las obras construidas en el mismo espacio cultural con el
fin de deducir las cuestiones iconograficas y formales; y, por Gltimo, interpreté y

emiti mi juicio.
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El presente trabajo aborda tres ejes tematicos: la contextualizacién, el analisis

historiografico y la aclaracién para mi misma de las discusiones y dudas surgidas

de la revisidn. La estructura del trabajo se divide en siete capitulos:

En el capitulo | trato de contextualizar la obra, es decir, recrear el contexto
histérico con base en las consultas bibliograficas y documentales. Abordo
los aspectos sociopolitico, econémico y religioso-devocional.

En el capfitulo Il pretendo poner en claro el contexto artistico, en especial, la
técnica de producir las obras del arte en el siglo XVI. Por lo mismo, trato de
dilucidar la creacién y difusién de las teorlas y tratados, asi como el empleo
de las fuentes graficas.

En el capftulo Ill presento un anélisis historiografico del retablo con el
motivo de indicar las discrepancias y problemas que hay en el nivel
interpretativo.

En el capitulo IV trato de recrear primero los procesos creativos, asi como
de la concepcion original del retablo con base en el analisis de los
documentos del contrato. Posteriormente realizo un estudio formal e
iconografico.

En el capitulo V trato el tema de la discusién dada sobre el valor creativo de
las pinturas del retablo. Cotejo y comparo las obras con las fuentes
figurativas.

En el capitulo VI abordo el problema de las consideraciones estilisticas del
retablo y tengo presente el problema de la conceptualizacion terminolégica.
En el capitulo VIl informo sobre cémo han cambiado las funciones del

retablo a lo largo de los siglos.

Antes de continuar el tema quiero agradecer a todas las personas que me

ayudaron a llevar a cabo esta investigacion. Primeramente le guardo una gratitud

infinita a la Dra. Alejandra Gonzéalez Leyva por la asesoria de este trabajo. Debido
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a su guia intelectual aprendi plantear el proyecto de tesis y logré ordenar,
desarrollar y concluir las ideas.

Reciban un reconocimiento especial el Sr. restaurador Alonso Hinojosa Correa
por proporcionar los datos valiosos para mi estudio, el director del Centro Regional
INAH de Puebla, los coordinadores de los museos ex conventos de Huejotzingo y
Huaquechula, los presbiteros de los templos de Huejotzingo, Huaquechula,
Cuauhtinchan, Tecali y Xochimiico, la Srita. Patricia Vicente por brindar un gran
apoyo para estudiar el retablo de Calpan y el arquitecto Salvador Mendoza Ayala
por |a digitalizacién de imagenes.

Quiero dar gracias a los lectores de este trabajo: la Dra. Maria del Consuelo
Maquivar, el Dr. Jorge Alberto Manrique, el Dr. Eduardo Baez Macias y el Dr.
Oscar Armando Garclfa.

Finalmente quiero agradecer al Comité Técnico de PAPIIT (Programas de
Apoyo a Proyectos de Investigacion e Innovacién Tecnolégica) de la Universidad
Nacional Auténoma de México. Gracias a dichos programas de apoyo, participé
como becaria de tesis de maestria en la investigacion titulada Tlaxcala, Yanhuitlan
y Yurina. Construccién, historia y arte de tres conventos novohispanos (PAPIIT
IN402603) y adquiri la practica de la investigacion y tuve la oportunidad de

presentar un avance del estudio.
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CAPITULO PRIMERO

EL MARCO HISTORICO. LOS CONTEXTOS SOCIOPOLITICO, ECONOMICO Y
RELIGIOSO DE LA NUEVA ESPANA EN EL ULTIMO TERCIO DEL SIGLO XVI

Conocer los entornos social, politico, cultural y econémico en que nace la obra de
arte tiene como fin comprender nuestro objeto de estudio de manera integral. Las
circunstancias social, politica y religiosa orientan, en cierta medida, el contenido
ideolégico de la obra, mientras que las tradiciones artisticas y las condiciones
econémica y tecnoldgica determinan la forma, calidad y materiales de la hechura.
De tal suerte que el conocimiento giobal del entorno histérico nos ayudara a captar
las necesidades social, religiosa y cultural que satisface la cbra en su momento de

creacion.

1.1. Un panorama general de la Nueva Espaiia del siglo XVI

El siglo XVI en la Nueva Espaia fue el periodo en que chocaron, se acomodaron e
integraron dos mundos: Europa y América. En el estadio econdmico el primer
sistema que se aplicé fue la encomienda, la cual se otorg6 a los espafioles como
recompensa por la colaboracién en las conquistas y exploraciones territoriales.
Una vez consumada la conquista militar de México, se procedié a establecer
las encomiendas. Este sistema organizativo tuvo como modelo el orden feudal
peninsular y, en ese sentido, este fenémeno se ha considerado como el
resurgimiento de un orden medieval en América, dandole la denominacién de
“neofeudalismo”. La encomienda era una posesién con limite temporal, no una
propiedad particular permanente. Por lo mismo, cuando una encomienda quedaba
vacante, volvia primero a la Corona y posteriormente se decidia si iba a quedar

bajo la administracion real o en mano de un nuevo encomendero.’

! Charles Gibson, The Aztecs under Spanish Rule. A History of the Indians of the Valley of Mexico,
1519-1810, Stanford, California, Stanford University Press, 1964, p.58
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Por otra parte, de acuerdo con la justificacion tedrica de la colonizacion: la
cristianizacién de los naturales, la encomienda desempefié su papel como una
entidad benéfica. En efecto, el sistema susodicho descansé sobre la siguiente
disposicion juridica: el encomendero tenia el derecho de recibir tributo y servicio
de los indigenas a cambio de cumplir sus deberes: el adoctrinamiento y la
proteccién de los naturales. 2 Como consecuencia, en las encomiendas se
establecieron las docfrinas o parroquias indias. Por lo general, una doctrina estaba
al servicio de una encomienda y dependia de ésta en el aspecto financiero.?

La introduccién de este orden administrativo tuvo como fin tener un control
privado sobre las poblaciones indigenas. Sin embargo, la encomienda
novohispana resulté ser un sistema incorporado al régimen tributario prehispanico,
ademas de que los limites territoriales de una encomienda dependian en muchas
ocasiones de las divisiones geograficas de la posesion del antiguo duefo del
terreno: el cacique indigena y las comunidades autéctonas.

Este sistema, no obstante, se sustituy6 gradualmente por el corregimiento. Este
cambio se debid al interés del gobierno virreinal: ejercer un control sobre las
poblaciones autoctonas bajo la politica centralista. Para lograr este objetivo, la
Corona erradicd, poco a poco, las encomiendas mediante la expropiacion y la
politica centralista. Asi, se instituyd un sistema gubernamental basado en la
municipalidad, llamado el corregimiento. El funcionario que presidia ese cuerpo
municipal era el corregidor, alcalde mayor designado por la Corona para
representar tanto la politica del gobierno central como la del municipio.

El consejo local llamado cabildo sigui®6 como modelo el sistema gubernativo
espafol, cuyos funcionarios principales eran los alcaldes y regidores. El cabildo
novohispano compartia caracteres similares con el hispano en el sentido de que
los funcionarios de alto rango eran nobies; no obstante, resultd ser un organismo
gubernamental muy distinto al espafol. En efecto, los funcionarios autoctonos
carecian de la cohesion corporativa del cabildo. Ademas, habia dificultad para

reunir periédicamente a los nobles indigenas, quienes acostumbraban hacer junta

2 .

Ibid.
* James Lockhart, Los nahuas después de la Conquista. Historia social y cultural de los indios del
México central, del siglo XVI al XVIlI, México, FCE, 1999, p 47
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solo en las ocasiones especiales como las sucesiones, las declaraciones de
guerra o los tratados de paz.*

Paralelo al establecimiento del corregimiento, la autoridad civil ejecuté un
programa de reasentamiento llamado congregacion, pero esta politica de
asentamiento se llevo a cabo lentamente debido a la resistencia de los indigenas.
Los inconvenientes para ellos eran los siguientes: por una parte, les quedaba lejos
de las siembras y por otra parte, vivir en la ciudad implicaba estar cerca de las
autoridades civiles y eclesidsticas y sentirse presionados por los impuestos y el
servicio personal. Existe una discusion en torno a cuando fue consumada la
politica de congregacién. A saber, suele considerarse que el programa de
reasentamiento tuvo éxito a mediados del siglo XVI. No obstante, Peter Gerhard
sostiene la hipotesis de que en el caso de Huejotzingo el primer intento de
congregacion hecho en 1552 termind fracasado, ya que volvid a aplicarse esta
politica entre 1593 y 1605.° En todo caso, de lo anterior deducimos que hubo una
gran dificultad para realizar la congregacion.

En cuanto a la organizacion prehispanica se debe mencionar que los
conglomerados sociales de la Altiplanicie central se denominaban “aftépetl’, que
eran los estados soberanos constituidos por los grupos étnicos bajo el poder del
tlatoani. Habia un régimen tributario establecido entre las entidades sefioriales
dominantes y las subordinadas. Un altépet! integraba varios calpuliis, propiedad de
la nobleza, que era como un distrito con su propic gobernante. La estrategia para
mantener la unidad politica dentro de un estado tan complejo como este era la

alianza matrimonial.®

La influencia indigena no quedd marcada solo en el estadio sociopolitico sino
también en el econdmico. Aun con la introduccién de los productos de origen
extranjero como azlcar, arroz, gusano de seda y ganado, las industrias y

preduccicnes autéctonas no perdieron su importancia come fuente de ingreso vy,

* Ibid., pp.50, 57-59

® Peter Gerhard, “Congregaciones de indios en la Nueva Espafia antes de 1570", en Historia
mexicana, vol. XXVI, num.3, enero-marzo de 1977, México, El Colegio de México, pp.349-351

® James Lockhart, Op.cit., pp.28 y 37

23



como secuela, determinaron, en gran parte, tanto la colonizacién europea como la
distribucién geografica de las 6rdenes mendicantes.’

A mediados del siglo XVI, en la Altiplanicie central habia una gran extension
territorial en que se sembraba el trigo. Con el fin de satisfacer el paladar de los
espafoles, se introdujeron los cultivos de vid y olivo. Sin embargo, los vinos y
articulos derivados se cotizaban a alto precio a raiz de que eran productos
importados desde Espafia. Mas dichas empresas agricolas no prosperaron a largo
plazo debido a los intereses de la Corona espaiola; por un lado, quiso
monopolizar los articulos derivados de las uvas y olivos y, por otro lado, procurd
evitar que el debilitamiento del vinculo econémico provocara el del politico.8 Pese
a la introduccion de diversos articulos agricolas extranjeros, en ia mayor parte de
las extensiones territoriales novohispanas se siguieron cultivando las plantas de
origen autéctono como tabaco, maiz y cacao.®

En cuanto a la ganaderia se introdujeron el vacuno, lanar, caballar, cabrio y de
cerda. Los primeros tres se extendieron en gran medida a finales del siglo XVl y
proporcionaron gran rigueza. Respecto a la explotacion minera, la de oro duré solo
hasta la década de 1540, mientras que la de plata se volvio, con posterioridad, una
importante fuente econdomica. Al finalizar el siglo XVI la explotacion de plata
prosperd, en especial, en Zacatecas, Guanajuato y San Luis Potosi. 1% Cabe
advertir también el testimonio de Gonzalo Gémez de Cervantes, corregidor de

Tepeaca, Tlaxcala y Huejotzingo'" a fines de la centuria susodicha: los cuatro

" Elena Vazquez Vazquez, Distribucion geografica y organizacién de las ordenes religiosas en la
Nueva Espana. Siglo XVI, México, UNAM/IG, 1965, p.33

8 Frangois Chevalier, La formacién de los latifundios en México. Haciendas y sociedad en los siglos
XVI, XVily XVIII, México, FCE, 1999, pp.142 y143

® Elena Vazquez Vazquez, Op.cit., p.33

"% Ibid., pp.34 y 37

" Gonzalo Gémez de Cervantes fue hermano del procurador general Alonso Gémez de Cervantes.
Residié en la Nueva Esparia desde 1565. Desempefid el cargo de corregidor en Tepeaca (1584-
1585), en Tlaxcala (1596-1598) y en Huejotzingo (1580-1582, 1591-1592). Estos dados fueron
obtenidos en Hanns J. Prem, Milpa y hacienda. Tenencia de la tierra indigena y espariola en la
cuenca del Alfo Atoyac, Puebla, México (1520-1650), México, CIESAS, FCE, 1988, p.201
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géneros de los productos mas importantes que exportaban a los reinos de Castilla
eran plata, afiil, grana y cuero.'?

Para promover el desarrollo econémico es importante contemplar la planeacion
y construccidbn de una buena infraestructura, que facilitara el transito de
mercancias. Al respecto, cabe mencionar que el camino México-Veracruz lo
mando abrir Hernan Cortés en 1522. En el periodo del virrey Antonio de Mendoza
se construyeron los caminos México-Acapulco, Guatemala-Tehuantepec-Oaxaca,
Meéxico-Guadalajara (1535). A mediados de la centuria se abrié el camino México-
Zacatecas.”

Con relacion a la evangelizacion en la Nueva Espafia, cabe advertir primero
que la cristianizacién fue la justificacion legal de la conquista militar. Este doble
rostro de la Iglesia: lo religioso y lo militar o la prédica del amor y la paz y permitir
las acciones belicosas, fue conciliado mediante el concepto de “guerra justa”.’
Por ende, en el nivel tedrico, la conquista militar implicé la salvacion de los
pueblos idolatras y tuvo como meta uitima la fundacion de la Iglesia celestial o
Nueva Jerusalén. Con base en esta justificacién religiosa se procedidé y se llevo a
cabo la Conquista militar de México, aunque en el trasfondo, ello no fue mas que
un pretexto legal para que la Corona espafiola se apoderase de los nuevos
territorios.

En todo caso, debido a la construccion teérica referida, la conquista espiritual
de México se dio como consecuencia de la militar. Al respecto, cabe apuntar la
presencia del mercedario fray Bartolomé de Olmedo, quien estuvo al lado de
Hernan Cortés en el momento de la Conquista de México, y la de los franciscanos
flamencos Pedro de Gante, Juan de Ahora y Juan de Tecto. Los dos ultimos
acompafiaron al citado conquistador en la expedicion de las Hubieras (Honduras),
donde fallecieron.

'2 Gonzalo Gémez de Cervantes, La vida econémica y social de Nueva Espafia al finalizar el siglo
XVI, (texto que terminé de escribir en el primero de noviembre de 1599 en la ciudad de México),
México, Antiguo Libreria Robredo, de José Porrtia e Hijos, 1944, p.138

® Elena Vazquez Vazquez, Op.cit., p.35

" Elsa Cecilia Frost, Este nuevo orbe, México, UNAM, 1996, p.93
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Con todo, la empresa evangelizadora sistematica y metddica no comenz6 sino
hasta 1524, con la llegada de los llamados “Doce” misioneros de la Orden de
Frailes Menores encabezados por fray Martin de Valencia. Mas tarde arribaron a
tierra novohispana los religiosos de otras drdenes: los doce frailes de la Orden de
Predicadores (1526) y los siete de la Orden de Ermitafios de San Agustin (1533).

Tanto la empresa militar de la conquista como la venida de los mendicantes y la
mision evangelizadora fueron interpretadas en sentido simbélico-providencialista
por los cronistas. Motolinia concibié a Cortés como “un elegido de Dios" y a Carlos
V como "hombre ungido de Dios”, “capitan de su santa Iglesia” o “caudillo y
capitan del cristianismo”. Agustin Davila Padilla, cronista dominico, considerd que
su orden fue elegida por Dios para la evangelizacion. Tanto el numero doce como
el siete tuvieron carga simbdlica. Es decir, aquél fue identificado con los doce
primeros apéstoles de JesUs, mientras que éste fue el nimero consagrado por
revelar infinidad. Ademas, cabe apuntar el juicio del cronista agustino fray Juan de
Grijalva, segun el cual, la llegada de los siete frailes de su orden fue un
acontecimiento de sentido providencialista.'®

Por otro lado, hay que tener presente que entre los primeros misioneros
predominé la vision apocaliptica.’® Como trasfondo histérico podemos sefialar lo
siguiente: con el descubrimiento geografico de América se rompié el esquema
medieval de concebir el mundo y se comprobé la redondez de la Tierra. Desde el
punto de vista teolégico ello significé un peligro porque con la conversién de las
nuevas tierras, el cristianismo cobraria caracter universal, lo cual implico el
anuncio del fin del mundo y la préxima llegada de la Nueva Jerusalén, de la que
hace mencién san Juan en el Apocalipsis. De acuerdo con esta creencia
mesianica los frailes trataron de crear una sociedad utopica y teocratica en que
vivirian sélo los religiosos e indios. Es decir, la meta dltima de los misioneros fue la

fundacion de una Iglesia autéctona en América.

'S Elisa Vargas Lugo, Las portadas refigiosas de México, México, UNAM, 1969, pp.21-30

1 Respecto a la ideologia de la época, véase John L. Phelan, El reino milenario de los
franciscancs en &l nuevo mundo, México, UNAM, 1972 y Elsa Cecilia Frost, Este nuevo orbe,
México, UNAM, 1996
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Con todo, este proyecto acabo fracasado y se dio un cambio en el programa
evangelizador en la segunda mitad del siglo XVI. Varios factores adversos
sociopoliticos obstaculizaron la consumacion del citado plan. Sefalo, en primer
lugar, el surgimiento de los criollos. En la primera mitad del siglo XVI la Nueva
Espafia tuvo una poblacién indigena y espafola, mienfras que en la siguiente,
indigenas, mestizos y criollos. Junto con la adquisicion de poder de este tltimo
sector social, la nueva politica econémica y educativo-cultural empezé a girar en
torno a ellos. De hecho, entrado al siglo XVII, los criollos obtuvieron la autonomia
en el ambito econémico, ademas de que innovaron la conciencia de identidad
racial y cultural. Es decir, por vez primera, dieron un sentido positivo a la cultura
indigena y ubicaron su ser dentro del marco sociocultural hibrido: lo hispano y lo
autéctono.”” Por ende, el “criollismo” no es mera categoria racial, sino “la forma
visible de su interior dialéctica y la clave del ritmo de su desenlace”, al decir de
Edmundo O’ Gorman.'® Toda esta prosperidad politica, econémica y cultural de los
criollos trajo como consecuencia el florecimiento de las ciudades espafiolas,
dejando a un lado las poblaciones indigenas rurales, en que se encontraban la
mayor parte de los conventos mendicantes.

No obstante, la causa primordial del fracaso del primer 'proyecto evangelizador
fue, tal vez, la postura negativa frente a la formacién del clero indigena. En efecto,
con la intencién de tener dominio sobre los naturales, los colegios novohispanos
del siglo XVI nunca llegaron a ser seminarios, sino centros de estudio. Aunque por
excepcion consagraron a algunos miembros de la realeza indigena, los nativos
americanos estuvieron excluidos de la carrera sacerdotal.’ En cambio, se empezo
a desempenar la formacién sacerdotal de los criollos.

Otro factor fundamental seria el centralismo de Felipe Il, cuyo periodo de

reinado fue 1556-1598. Con el fin de consolidar la monarquia absolutista se opt6

"7 Antonio Rubial Garcia, Domus Aurea, México, Universidad Iberoamericana, Gobierno del Estado
de Puebla, 1990, pp.27 y 28

% Edmundo O°Gorman, Meditaciones scbre el criolismo, México, Centro de Estudios de Historia
de México Condumex, S.A., 1970, p.25

' Francisco Morales Valerio, “México: la lglesia diocesana (1l)”, en Historia de la Iglesia en
Hispanoarnérica y Filipinas (siglos XVI-XiX}, Madrid, Biblioteca de autores cristianos, 1992, vol. i,
cap. XVIli, p.111
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por la politica de centralizacion.?® Este nuevo concepto del régimen politico
coincidié con la pretensién de la Iglesia de poner en practica las disposiciones del
concilio de Trento: reforzar el vigor de las instituciones eclesiasticas y disminuir la
libertad de los frailes.?! La aplicacion de esta nueva politica se fue realizando
gradualmente. De hecho, a mediados del siglo XVI, cuando se aprob6 la medida
para limitar la autoridad del clero reguiar en el Primer Concilio Provincial Mexicano
(1555), los religiosos manifestaron su inconformidad y el Consejo Real opt6é por
ampararios en 1558.% Sin embargo, con el objetivo de lograr la unificacion
centralista bajo el poder real, la Corona espafiola decidio finalmente apoyar a la
lglesia diocesana, que estaba sujeta al poder central. Esta politica postridentina,
que apoyo al clero secular, impuls6 el establecimiento del sistema parroquial en
las poblaciones novohispanas. Ante esta situacion los religiosos insistieron en
defender su propio sistema organizativo. Con todo, se empez6 a destacar el poder
de los clérigos en las ultimas décadas del sigio XVI como indican las siguientes
cifras: para 1586 en los cinco obispados mas importantes: México, Tlaxcala,
Michoacan, Jalisco y Oaxaca, los clérigos tenian 256 parroquias, mientras que los
religiosos contaban con 238 doctrinas.?®

Respecto a la politica centralizada de Felipe H, en el fondo habia dos
intenciones. Es decir, ademas de controlar sus posesiones, el monarca quiso
aumentar el tributo para resolver la crisis econémica que vivia la Corona desde el
reinado de Carlos V. Asi, se implanté una nueva organizacion tributaria, basada en
la explotacion minera. #* A partir de 1560 la mano de obra indigena fue

aprovechada para el trabajo en las minas y dejaron de tener vigencia las Leyes

2 y/arios autores sefalan el absolutismo de Felipe 1l como una de las causas que condujeron al
fracaso del proyecto de los mendicantes: José Gutiérrez Casillas, S.J., Historia de la Iglesia de
México, México, Editorial Porria, 1993, p.73; Lourdes Turrent, La conquista musical de México,
México, FCE, 1996, p.176; Francisco Morales Valerio, “Cristianisme indiano: logros y fracaso”, en
Op.cit, p.143

2 Francisco Morales Valerio, "México: la Iglesia diocesana (l)’, Historia de la Iglesia en
Hispanoameérica y Filipinas (siglos XVI- XIX), 1992, vol. I, cap.Vil, p.92

% José Gutiérrez Casillas, S.J., Op.cit., p.84

% Francisco Morales Valerio, “México: la lIglesia diocesana (l)’, Historia de la lIglesia en
Hispanoamérica y Filipinas (siglos XVI- XX}, p.101

* Lourdes Turrent, La conquista musical de México, México, FCE, 1996, pp.181y 182
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Nuevas de 1542 que protegian a los indigenas.?® Todo ello acentué la tensién de
los conflictos dados entre las autoridades civiles y las religiosas en torno a los
servicios y tributos impuestos a los naturales.

Para concluir el presente apartado, quiero hacer hincapié en que la politica de la
colonizacién ejecutada en la Nueva Espafia a lo largo del siglo XVI, desde mi
punto de vista, no fue una occidentalizacién, sino un acoplamiento o reutilizacién
de la estructura politica, social y econémica locales, ya que en sentido estricto, no
se puede hablar de la implantacion de un nuevo orden en la sociedad novohispana.
En efecto, pese a varios intentos desempefiados para ejercer un control sobre las
poblaciones indigenas, los espafoles nunca lograron de manera satisfactoria sus
propositos. Por lo mismo, las sociedades indigenas rurales descansaron sobre la
organizacion autdctona existente y los caciques siguieron ejerciendo el poder
politico como gobernador del municipio.

En el dltimo tercio del siglo XVi, el momento que nos interesa mas para nuestro
estudio, se dieron una serie de cambios: el surgimiento de los criolios, el
crecimiento de las ciudades espafiolas, la aplicacion de |a politica centralista bajo
el interés comuln de la monarquia absolutista y la Iglesia Catolica postridentina, el
fracaso del primer proyecto evangelizador y la expansion del clero secular. De
aqui consideramos que este fue un periodo inestable tanto politico como social y
religiosamente.

En el terreno socioecondémico la explotacién minera, por un lado, dejé gran
prosperidad a la economia novohispana. No obstante, al final de cuentas, toda la
riqueza material fluy6 a los reinos de Castilla con el fin de resolver la bancarrota
de la Corona espaiiola. Por otro lado, dicha industria minera prosper6é con el

sacrificio de la mano de obra indigena. En ese sentido, pese a la abundancia de

Bla promulgacion de las Leyes Nuevas de 1542 tuvo dos objetivos principales: por una parte,
frenar el poderio y enriquecimiento de los conquistadores-encomenderos e impulsar la
centralizacién del poder imperial bajo el régimen del corregimiento; y por otra parte, confiscar, en la
medida de lo posible, la riqueza econdémica de sus posesiones para resolver la crisis econdémica de
la Corona. En todo caso, los articuios centrales de la citada legislacién se referian a la abolicion de
la esclavitud, la liberacién y la proteccién de los indios. (Nélida Bonaccorsi, £/ trabajo obligatorio
indigena en Chiapas, siglo XVI, México, UNAM/Centro de Investigaciones Humanisticas de
Mesoamérica, el Estado de Chiapas, 1990, pp.39-43)
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las producciones agricolas y mineras, la Nueva Espafia vivia un momento critico

social y econ6micamente.
1.2. El contexto historico de Huejotzingo en el siglo XVI

La jurisdiccion de Huejotzingo se ubica en la falda oriental del volcan |ztaccihuatl,
en el valle de Atoyac. Se encuentra entre 2,200 y 2,600 metros sobre el nivel del
mar. Tiene un clima semiarido. La nieve que se derrite desde la punta del volcan
favorece la fertilidad de la tierra, ademas de que en los lugares altos existe una
zona boscosa de pinos.?

En el periodo prehispanico Huejotzingo fue uno de los sefiorios mas
importantes y de densa poblacion en la zona, junto con Tlaxcala y Cholula. Su
territorio estaba repartido en varios asentamientos como Tecpan, Ocotepec,
Almoyahuacan y Xaltepetiapan. Estas poblaciones prehispanicas se encontraban
entre una serie de barrancas, lo cual favorecié el plan estratégico de
aprovecharlas como una fortaleza natural ante los constantes ataques de sus
vecinos.

En el momento de la Conquista, Huejotzingo, situado en el paso de Veracruz a
México-Tenochtitian, fue aprovechado por los espafioles para establecer la base
de operaciones. La participacion activa de los huejotzincas en dicha empresa
militar influyé para que desde el comienzo de la colonizacidon se crearan las
encomiendas y se emprendiera el programa evangelizador en esta regién. De
hecho, Hernan Cortés establecidé, en 1521, una encomienda en Huejotzingo,
dejandola a cargo de Juan Valencia, y cri6 ganado de cerda.?” Los franciscanos,
por su parte, optaron por la citada poblaciéon para fundar uno de los primeros
conventos en 1524. El sistema del corregimiento en la entidad susodicha se
instituyé en 1532, a la muerte de Diego de Ordaz, sucesor de la encomienda
creada por Cortés. No obstante, en Huejotzingo, que habia sido un gran seforio

en el periodo prehispanico, persistio la organizacién sociopolitica indigena. Por un

26 peter Gerhard, Geografia histérica de la Nueva Espafia, 1519-1521, México, UNAM, 2000, p.144
" Hanns J. Prem, Milpa y hacienda. Tenencia de la tierra indigena y espafiola en la cuenca del Alto
Aloyac, Puebla, México (1520-1650), México, CIESAS, FCE, 1988, p.38
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lado, el estrecho vinculo politico antiguo con la zona poblana meridional, se reflejo
en los limites geograficos de la jurisdiccion de Huejotzingo. En efecto, en la
década de 1540 sus divisiones se extendieron hacia el sur hasta incluir las
poblaciones de Acapetlahuacan (actual Atlixco) y Huaquechula, aunque hacia el
ultimo cuarto del siglo XVI éstas se separaron de la jurisdiccion mencionada.?®

Por ofra parte, el poder de los caciques indigenas ejercié gran influencia en los
ambitos econdémico, social y politico mediante una extensa posesion territorial e
importante posicién dentro de la institucion gubernamental. De hecho, una de las
familias mas poderosas de la provincia de Huejotzingo fue la de apellido Mendoza,
cuyo jefe era el cacique de la cabecera San Pablo Ocotepec. Segun el estudio
presentado por Hanns J. Prem sobre la tenencia de la tierra indigena en esta
regién, la propiedad mas amplia perteneciente a un indigena era la del cacique
Pablo de Mendoza. En su testamento elaborado en 1596 aparecen enumeradas
las propiedades de dicho cacique. A juicio de Prem, aunque no se puede estimar
con precisién, su posesion territorial fue excepcional.?®

Aqui quiero advertir, entre paréntesis, que respecto al citado testamento, nos
llama la atencién el hecho de que éste fue escrito en nahuatl y traducido al
castellano dos afos después. Lo anterior implica que, pese a que Huejotzingo fue
una de las poblaciones que empezo6 a tener el contacto con los espaifioles tanto
civiles como religiosos desde la Conquista y el momento inicial de la colonizacién,
aun al finalizar el siglo XVI los indigenas conservaban su idioma nativo e, inclusive,
la redaccion de los documentos oficiales en su lengua era valido legalmente. Todo
ello significa que los misioneros no destruyeron las culturas y costumbres
autéctonas, al contrario, las respetaron en la medida de lo posible.

Con relacion a la genealogia de los caciques Mendoza tenemos la
documentacion desde el abuelo Felipe de Mendoza Tezcachiuhquitecuhtii.
Respecto a su hijo o sucesor no se sabe bien, aunque quiza pudiera ser Thome de
Mendoza, quien ocup6 el cargo de alcalde ordinario en 1567 y 1575, o Luca de

Mendoza Tlamaocatitecuhtli. En cuanto a la generaciéon de los nietos se registran

8 peter Gerhard, Geografia histérica de la Nueva Espafa, p.145
 Hanns J. Prem, Milpa y hacienda..., p.80



cuatro nombres: Diego de Mendoza, Pablo Vazquez, Pablo Ortiz de Mendoza y
Pablo de Mendoza. Existe una amplia documentacion relativa a los ultimos dos.
Se sabe que Pablo Ortiz de Mendoza obtuvo una posicién politica importante y
ejercio el cargo de gobernador de Huejotzingo desde 1583 hasta su muerte en
1593. Dado que este personaje no tuvo hijos, recibidé la herencia su hermano
homélogo Pablo de Mendoza, el terrateniente indigena que tuvo la mayor
propiedad de la provincia de Huejotzingo como he sefalado anteriormente.*® Para
nuestro interés, es importante sefialar que el nombre del cacique Pablo Ortiz de
Mendoza aparece en el documento del contrato para la construccion del retabio

mayor del templo de san Miguel, firmado en 1584.%'

Por lo que respecta al programa de reasentamiento, en Huejotzingo se aplicé en
dos ocasiones la politica de congregacion. E! antiguo asentamiento, en que los
franciscanos establecieron la primera fundacion, se situaba en medio de las
“‘gquebradas” o “barrancas” como relatan los cronistas. Fray Juan de Torquemada

menciona:

La Ciudad de Huexotzingo estaba asentada en la falda de la Sierra Nevada, que
esta contigua, y pegada con el Volcan, que humea. [...] Esta Ciudad tan populosa,
no permanecié en su sitio, donde antes la avian situado los Teochichimecas, que
la fundaron porque pareciéndoles a nuestros Religiosos de San Francisco, que los
han Doctrinado siempre, desde entonces, que no era el sitio acomodado para su
habitacién, los bajaron, y sacaron de aquellas quebradas, vna Legua més abajo, a

lo llano, donde de presente esta situada... 32

Fray Agustin de Vetancurt, quien retoma el texto de Torquemada, hace la
siguiente referencia:

% Ibid., pp.80-82

o Respecto al nombre de Pablo Ortiz de Mendoza, en muchos documentos se omite el apellido

Ortiz y aparece como “Pablo de Mendoza”, como sucede en el documento del contrato del retablo

mayor de San Miguel de Huejotzingo. (Heinrich Berlin, “The High Altar of Huejotzingo”®, en The

Americas, Washington, D.C., Academy of American Franciscan History, vol.XV, nim.1, July, 19568,
.B7)

Ez Fray Juan de Torquemada, Monarquia indiana, México, PorrGa, 1969, tomo |, Libro lil, cap.XX,

pp.282 y 283
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La Ciudad de Huexotzinco, que fue fundada de las naciones que vinieron de
Teochichimecas, en la falda de la Sierra Nevada doce leguas de México al Oriente,
gente belicosa, que entre barrancas, y aspera montafia vivian quando vinieron los
Espafioles cerca de quarenta mil vezinos...*

Debido a la dificultad de acceso y a la dispersién de las poblaciones indigenas, se
decidié realizar el traslado al sitio actual. Pero existen diferentes opiniones en
cuanto a la fecha de la primera congregacion de la poblaciéon. Hanns J. Prem y
Ursula Dyckerhoff afirman que aunque se ha datado el traslado en la tercera
década del siglo XVI, en realidad, el programa de reasentamiento se enfrent6 con
una serie de dificultades y se ilevé a cabo en dos ocasiones. El primer intento fue
realizado hacia 1552 bajo la direccién de fray Juan de Alameda, mudandose al
nuevo sitio la poblacion de dieciséis pueblos y barrios correspondientes, entre
ellos las cuatro cabeceras: San Juan Techan, Santiago Xaltepetlapan, Santa
Maria Almoyahuacan y San Pablo Ocotepec.>® Con relacion a la citada datacion
de 1552, existe una fuente documental fechada en agosto del mismo afio que

trasluce el traslado de una cabecera de esta area:

...se dio licencia y facultad al gouernador pringipales y naturales del pueblo de
Guajocingo para que puedan pasarse...el dho pueblo en vn sitio que se llama
Texoquipan.®

El juicio de los citados investigadores descansa también sobre otra fuente

documental, con fecha del 27 de septiembre de 1555, que confirma el

% Fray Agustin de Vetancurt, Teatro mexicano. Crénica de la provincia del Sanfo Evangelio,
México, Porrua, 1982, Parte cuarta, Tratado segundo, parrafo 124, p.58

* Hanns J. Prem, Milpa y hacienda..., p.45. Apud., licencia de desplazamiento, 26-VIII-1552,
Newberry Library, Chicago, Ayer Collection, ms.1121, fol. 67, ordenamiento de medidas
obligatorias, 12-1X-1552, Newberry Library, Chicago, Ayer Collection, ms.1121, fol.110; del
desplazamiento consumado informa: Huejotzingo, Carta al Rey, s.f. (ca.1554).

¥ Ursula Dyckerhoff, “Patrones de asentamiento en la regién de Huejotzingo”, en Comunicaciones,
num.7, 1973, p.95

% peter Gerhard, Geografia histérica de la Nueva Espafia, 1519-1521, p.146. Apud., Newberry
Library, Chicago, Ayer Collection, ms.1121, fol, 98v
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restablecimiento de la poblacién en la nueva ciudad desde hace “cuatro afios y

medio”;

El gobernador, alcaldes y regidores del pueblo de Guaxozingo en nombre nuestro
y de toda nuestra republica, parecemos ante Vuestra Sefioria y suplicamos y
dezimos, que por quanto nuestro pueblo esta fundado entre barrancos e riscos y
estar a muy grande conveniente para juntarnos a ia doctrina cristiana, e para la
policia necesaria por esto y por otros muchos inconvenientes que abia, suplicamos
a Vuestra Sefioria nos diese licencia para baxarnos al llano y poblarnos donde
pudiésemos bivir en policia humana y Vuestra Seforia nos lo concedié avra
cuatros afios y medio a nuestro gobernador Frai Juan de Alameda que nos
encaminase e industriase en este negocio y él lo a fecho y nosotros nos emos
pasado e poblado en un muy buen sitio llano y muy decente para todo buen

politico bivir por tener como tiene todo lo necesario para buena reptblica...*’

Cabe advertir también la referencia que viene en la crénica titulada “Relacion
de la Descripcién de la Provincia del Santo Evangelio que es en las Indias
Occidentales que llaman la Nueva Espaiia” y escrita hacia 1585 por fray Pedro de
Oroz, fray Jerénimo de Mendieta y fray Francisco Suarez*®: fray Juan de Alameda
“...Trasladd todo el pueblo de Huexotzingo de las barrancas donde esta, al lugar y
sitio donde agora esta; e edifico el monasterio que tienen en breve tiempo...”*

La congregacion de las poblaciones dispersas fue una politica aplicada
globalmente en la region poblana a mediados del siglo XVI como el traslado de las
cabeceras de Tepeaca y Tecamachalco (1540-1543), el de Cuauhtinchan (1552) y

el de Acatzingo (1557-1558).“ En el caso de Huejotzingo hubo dificultad para

¥ Pedro Carrasco, “Documentos sobre el rango de Tecuhtli entre los nahuas tramontanos”, en
Tlalocan: revista de Fuentes para el conocimiento de las culturas indigenas de Meéxico, vol.V,
num.2, 1966, pp.153 y 154. Apud., Archivo General de la Nacion, Ramo: Mercedes, vol.4, ff.223v.-
226v

% El citado texto forma parte del libro de Francisci Gonzagae: DE ORIGENE Seraphica Religiosa
Franciscana euisque progreffibus, forma ad ministrationis ac legibus, admirabiliqué
eiuspropagatione (Roma, 1587)

¥ Marcela Salas Cuesta, La iglesia y el convento de Huejotzingo, México UNAM/IE, 1982, pp.56 y
57

* peter Gerhard, “Congregaciones de indios en la Nueva Espafa antes de 1570, en Hisloria
mexicana, pp.359 y 360. Apud., Pedro Carrasco, "Mas documentos sobre Tepeaca”, en Tlalocan,
vol. Vi, 1969, pp.4 y 5; Epistolario de Nueva Espafia 1505-1818, recopilado por Francisco del Paso
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llevar a cabo dicha politica. De hecho, la matricula redactada en 1560,
relativamente pocos afios después del traslado, registra que muchos campesinos
indigenas continuaban habitando en las antiguas viviendas. A raiz de que la
primera congregacion no dio buen resultado, se ejecutd la segunda entre 1598 y
1610.4

De aceptar estas dataciones bastante tardias que proporcionan Prem vy
Dyckerhoff en cuanto a la consumacién del! reasentamiento en Huejotzingo, jqué
sucede con las etapas constructivas del actual conjunto conventual? A este
respecto, Mario Cérdova Tello, con base en las excavaciones arqueolégicas, ha
propuesto las tres siguientes etapas constructivas. La ultima corresponde a la
actual construccion.

En la primera etapa constructiva (1524-1529) segun dicho arquedlogo, se
reutilizé la plataforma o monticulo semidestruido que existia desde el periodo
prehispanico. Sobre el lado norte de dicho cimiento se construyeroh un templo de
planta basilical y una dependencia anexa de materiales perecederos, la cual, en
opinion del autor, podria servir de escuela para adoctrinar a los nifos indigenas.42

En la segunda etapa constructiva (1530-1545) las dependencias de materiales
perecederos se transformaron: se amplié el antiguo templo basilical, asi como la
vieja escuela que fue modificada. Al mismo tiempo se edificaron nuevas
construcciones como la capilla abierta probablemente con planta de forma
pentagonal y un conjunto arquitecténico ordenado que constaba del convento,
atrio, sistema hidraulico y quiza un hospital.*>

En la tercera etapa constructiva (1545-1580) se levantaron el templo y
convento actuales, ademds de las capillas posas. En consideracion de Cérdova

Tello, en la década de 1540 se emprendié la compafia constructiva de dichos

y Troncoso, México, 1939-1942, vol. VIII, p.109; Papales de Nueva Espafia, publicados por de
orden y con fondos del gobierno mexicano por Francisco del Paso y Troncoso, Madrid, segunda
serie, vol, V, pp.13 y 14; Library of Congreso, Washington, Graus MS 140, ff.44v-45; Pedro
Carrasco, “Mas documentos sobre Tepeaca”, en Tlalocan, 1969, vol.VI, pp.4,14-20

* Ursula Dyckerhoff, Op.cit., p.95

“2 Mario Cérdova Tello, El convento de San Miguel de Huejotzingo, Puebla. Arqueologia histérica,
México, INAH, 1992, pp.45, 48 y 58

“® Ibid., pp.62-101
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edificios.** Respecto a las capillas mencionadas, fueron concluidas probablemente
en “1550” como indica una inscripcion que se presenta en la primera capilla
posa.*®

En mi opinién, es sustentable la existencia de vestigios arqueoldgicos en el sitio
actual desde el periodo prehispanico. Sin embargo, es de destacar que ello no se
puede considerar la primera etapa constructiva del convento a raiz de que el
primer templo fue fundado en el asentamiento antiguo que situaba en medio de los
barrancos. Las intervenciones novohispanas en el sitio actual incluso podrian ser
mas tardias, no a partir de 1524 como propone el arquedlogo.

Con relacion al tema, quiero hacer presente la hipotética datacion que
proporcionan Prem y Dyckerhoff acerca de la primera congregacion ejecutada en
Huejotzingo (ca. 1552). A mi juicio, el primer intento del traslado de la poblacion
comenzo en |a decada de 1540, pero no se obtuve un buen resultado, por lo tanto,
en la década de 1550 seguian en proceso la formacién de la congregacion.
Paralelo a ello, fueron avanzando las obras constructivas en el conjunto
conventual que hoy vemos.

Respecto a la intervencion de fray Juan de Alameda tanto en el traslado del
pueblo como la construccion del convento de Huejotzingo, data de la cuarta y la
quinta década del siglo XVI. La edificacion del “monasterio” del que hacen
mencion los cronistas Oroz, Mendieta y Sudarez, debid referirse a las obras que
estaban haciendo en el templo y convento entre los finales de la segunda y los
principios de la tercera etapa constructiva.

En cuanto a la infiltracion de los colonos en Huejotzingo, es interesante advertir
que pese a los contactos con los espafnoles desde el momento inicial, la tasa de la
poblacion espanola no se increment6 sino hasta la década de 1580 a diferencia de
otras poblaciones como Atlixco, en donde desde la tercera década del siglo XVI se
instalé una cantidad considerable de esparioles que se dedicaron a la ganaderia.

Ello se debié a que este ultimo lugar, fue campo de batalla entre Huejotzingo y

“ Ibid., p.101.
* Marcela Salas Cuesta, Op.cit., p.83
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Huaquechula en el periodo prehispanico. Ei territorio estuvo despoblado por

muchos afos, por esta razon, la Corona concedio tierras a los espafioles.*°

Por lo que respecta a la economia de la region, pese a la introduccién de
ganado y plantas de origen extranjero como trigo, la principal economia de la
citada poblacién sigui6é basandose en los productos agricolas locales; maiz, chile y
grana. Tenemos la noticia de que hacia mediados del siglo XVI se introdujo la
produccion de la seda que hacia prosperar la economia novohispana. En la region
de Puebla-Oaxaca se cri6 una cantidad considerable de gusanos de seda. Mas
esta industria fue efimera, ya que decayé ante la competencia con la seda barata
traida de Filipinas y desapareci6 del virreinato novohispano en el siglo XVILY

Las principales fuentes de ingreso econémico en el Huejotzingo del siglo XVI
fueron los cultivos de productos autéctonos. En efecto, dicha poblaciéon fue un
centro maicero importante e, incluso, en la década de 1580 presentd las cifras
mas altas en la recaudacion del maiz en el obispado de Puebla.*® Por otra parte,
hacia las uitimas décadas del siglo XVI la produccion de la grana cochinilla dejaba
gran riqueza econoémica en la region Puebla-Tlaxcala, como afirma Gonzalo

Goémez de Cervantes:

En algunos pueblos de esta Nueva Espafia se cria la grana cochinilla como son: en la
provincia de Tlaxcala y en la de Guaxozingo, Calpuchulula, Tepeaca, Tecamachailco y

en algunos lugares de la Mixteca y otros de la provincia de Oaxaca.*

El citado autor sefiala también que en el Ultimo tercio del siglo XV! se mando
poner gran cantidad de plantas nuevas en la regién susodicha. Con todo, el cultivo
mas importante era el de la grana cochinilla, la cual subié de valor monetario a
partir de la década de 1570 debido a la gran demanda que habia en los reinos de

Castilla. Para aludir a lo apreciado que era dicho producto autéctono, llega a

“® Hanns J. Prem, Milpa y hacienda, pp.146, 147 y 162

4 Frangois Chavalier, Op.cit., p.143

8 Aristides Medina Rubio, La iglesia y la produccién agricola en Puebla. 1540-1795, México, El
Colegio de México, 1983, p.127

*® Gonzalo Gémez de Cervantes, Op.cit., p.164
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mencionar que “...la grana cochinilla es de tanta estimacion, que se puede decir

que es oro.”*

En sintesis, el Huejotzingo del tltimo tercio del siglo XVI fue una sociedad en
que convivian los indigenas y espafioles, al tiempo que se hablaban dos idiomas:
casteilano y nahuati. Ni la introduccion de nuevos 6rdenes sociopoliticos ni la
produccioén de articulos de origen extranjero, alteraron la estructura sociopolitica y
econdmica huejotzinca consolidada desde el periodo prehispanico. De hecho, los
caciques indigenas disfrutaban del poder y privilegios. El cultivo de productos
locales como maiz y grana cochinilla era la principal fuente de ingreso. En este
contexto se construy6 el retablo mayor del templo de San Miguel.

Teniendo en cuenta la riqueza econdémica de Huejotzingo deducimos que la
obra susodicha fue ejecutada bajo el patrocinio de los pueblos indigenas, en
especial de Pablo Ortiz de Mendoza, quien era el gobernador en el momento de
construccion del retablo, ademas de ser el cacique de la familia noble mas
poderosa y rica de la provincia.

Por cierto que para cubrir todo el gasto de una obra tan costosa como el retablo
antedicho, los patrocinadores debieron ser personas devotas y fieles al catolicismo.
De aqui consideramos que el citado retablo, financiado por los indigenas locales
ya adoctrinados y convertidos, debié ser una obra designada para el culto o
satisfacer las necesidades devocionales de los pueblos autéctonos, ademas de
reflejar la prosperidad de la poblacion como dice Clara Bargellini: “...en los
retablos se conjugaban las capacidades y aspiraciones de la sociedad”.”’

En la historiografia tradicional se ha reiterado infinitas veces la funcién
“didactica” del retablo. No obstante, a mi modo de ver, es necesario precisar el
hecho de que ese propoésito “didactico” no fue para instruir y convertir a los
idélatras, que para esos afos ya eran catolicos, sino para recordarles los
principios mas importantes del Evangelio y que éstos sirvieran de medio de

reflexion para fortalecer la fe catoélica.

50 :

Ibid.
* Clara Bargellini, £/ retablo de la Virgen de los Dolores, México, Fundacién Cultural Televisa,
1993, p.18
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De aqui que a mi modo de ver, interpreto lo “didactico” no en sentido de
conversion, sino de instruccion contintia de estar al servicio del culto y mostrar la

union de tres fuerzas: politica, econdmica y religiosa a finales del siglo XVI.

1.3. El discutido eco del Concilio de Trento y la Contrarreforma en el arte

novohispano

La Iglesia, a través de su poder religioso y politico, ha ejercido gran influencia en
la formacion de la cultura occidental. E! arte, como medio que trasmite lo espiritual
mediante un vehiculo material, ha gozado del patrocinio de la citada institucion
desde el inicio.®? Por esta razén, es natural que la politica eclesiastica repercuta,
en alguna medida, en las producciones artisticas. No obstante, existe una
discusién acerca de si hubo un arte de la Contrarreforma en la Nueva Espafia o no.
Para dar un juicio a esta discrepancia, examinaremos primero de qué manera los
decretos del concilio tridentinos influyeron en el arte catélico europeo.

La cuestibn de las sagradas iméagenes fue abordada en la XXV sesion,
celebrada el 3 y 4 de diciembre de 1563, junto con el tema de la invocacion,

veneracion y reliquias de los santos:

Ensefien con esmero los Obispos que por medio de las historias de nuestra
redencidn, expresadas en pinturas y otras copias, se instituye y confirma el pueblo,
recordandoles los articulos de la fe, y recapacitandoles continuamente en ellos;
ademas que se saca mucho fruto de todas las sagradas imagenes, no solo porque
recuerdan al pueblo los beneficios y dones que Cristo les ha concedido, sino
también porque se exponen a los ojos de los fieles los saludables exemplos de los
santos, y los milagros que Dios ha obrado por ellos, y arregien su vida y
costumbres a los exemplos de los mismos santos; asi como para que se exciten a
adorar, y amar a Dios, y practicar la piedad. [...] de suerte que no se cologuen

2|2 contemplacion de imagenes, objetos inanimados y hechos por el hombre, se remonta al
segundo concilio de Nicea. (Jorge Alberto Manrique, “La fe en la forma segun el concilic de Trento”,
en Ars auro prior: Studia loanni Bialostocki Sexagenario Dicata, Warszawa, 1981, p.76)
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imagenes algunas de falsos dogmas, ni que den ocasion a los rudos de peligrosos

errores. [...] no se pinten ni adornen las imagenes con hermosura escandalosa...*

Como abservamos en el citado texto, la Iglesia reafirmo, en primer lugar, que el
arte era un recurso para comunicar |a historia de la redencién por Jesucristo. En
segundo lugar, sefalé que las sagradas imagenes fueran vehiculos para los
siguientes fines:

1. “Recordar al pueblo los articulos de la fe y recapacitarle continuamente en
ellos’, es decir, hacer presente y reflexionar sobre la fe cristiana.

2. "Recordar al pueblo los beneficios y dones que Cristo les ha concedido”, a
saber, hacer conciente del amor al préjimo, el libre albedrio, el beneficio
de la fe y los regalos de Dios como los dones del Espiritu Santo: sabiduria,
inteligencia, consejo, fuerza, ciencia, piedad y temor a Dios.

3. “Exponer a los fieles los saludables ejemplos de los santos y los milagros
que Dios ha obrado por ellos”, en términos generales, mostrar al pueblo
tanto los ejemplos provechosos de los santos para el bien del alma como
la revelacion de la voluntad divina mediante los acontecimientos
sobrenaturales acaecidos en los santos.

4. "Arreglar la vida y costumbres a los ejemplos de los mismos santos”, en
otras palabras, corregir mala conducta tomando como modelo la vida de
los santos.

5. "Excitar a adorar y amar a Dios y practicar la piedad”, dicho de otro modo,
estimular a honrar y creer en Dios y perdonar las ofensas y pecados que
cometen las personas ajenas.

6. “No contener «falsos dogmas» ni dar ocasion a los rudos de peligrosos
errores’, es decir, visualizar los dogmas correctos y no permitir que los
ignorantes caigan en las proposiciones heréticas.

7. “No pintar y adornar imagenes con hermosura «escandalosa»”, en otras

palabras, no mostrar la sensualidad y lascivia, sino |a castidad.

% Ei sacrosanto y ecuménico concilio de Trento, trad. de Ignacio Lépez de Ayala segin la edicion
auténtica de Roma, publicada en 1564, Madrid, Imprenta Real, 1787, pp.358 y 359
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Los usos y funciones de las sagradas imagenes planteados en el concilio
tridentino han sido tratados por diversos autores. Al finalizar el siglo XVI Gabriel
Paleotti, en su Discorso inferno alle imagini sacre e profane (Roma, 1594), dividio
las imagenes concebidas bajo el principio tridentino en tres categorias:

» Las imagenes didacticas que sirven para adoctrinar e instruir al pueblo
* |as imagenes que encaminan a los devotos a imitar la vida, acciones y
actitudes de aquellos personajes representados

e Las imagenes que estan al servicio del culto y la veneracion®

Esta interpretacion y clasificacion de las imagenes religiosas hechas por Paleotti
repercutieron en las consideraciones posteriores, incluyendo en los autores del
siglo XX como Rodriguez G. de Ceballos.*

En todo caso, el decreto del concilio tridentino se volvié el punto de referencia
para crear un nuevo modo de representacién visual figurativa del arte catélico. Asi
surgieron nuevas manifestaciones artisticas que se denominarian el “arte de la
Contrarreforma”. Por este término Emile Male (1932) entendié el arte que defendia
los dogmas atacados por el protestantismo® tales como la Virgen, los santos, san
Pedro (simbolo del papado), los sacramentos, las obras de caridad, la oracién por
los difuntos, el martirio y el éxtasis. Este ultimo fue una novedad de la época que
iba unida con el misticismo y aludia a que: “...la herejia no podia comunicarse con
Jesucristo, se negaba a ver su faz luminosa, no escuchaba su voz..."

Por ende, el citado investigador francés contemplé un solo aspecto: el
contenido de la obra, para definir la palabra “el arte de la Contrarreforma”. Otros
autores como Rodriguez G. de Ceballos y J. A. Manrique han sefialado de manera
complementaria que el citado arte se caracteriza por ser el instrumento para
propagar la retérica contrarreformista, ya que descansa sobre el principio de

conmover, persuadir y convencer a una gran masa mediante codigos visuales y

* Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, “Usos y funciones de la imagen religiosa en los virreinatos
americanos”, en Los siglos de oro en los virreinatos de América, 1550-1700, Madrid, Sociedad
E%statal para la Conmemoracion de los centenarios de Felipe |l y Carlos V, ca. 1999, pp.89-105

fbid.
% Emile Male, E/ arte religioso del siglo XVIl af siglo XV, México, FCE, 1952, p.161
T ihid., pp.191y 192
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plasticos. Asi, el concilio de Trento pone la fe en la capacidad espiritual de la

forma.%®

Por lo que respecta a la Nueva Espania, la repercusion de la Contrarreforma se
percibe en el estadio politico, ya que hubo un cambio en la fuerza de poder entre
el clero secular y el regular. Es decir, el poder de la autoridad diocesana fue
reforzado sobre el de las ordenes religiosas. También cabe recordar la
participacion de los representantes de la Iglesia americana en el Concilio de
Trento, ademas de que la finalidad de convocar el segundo (1565) y el tercer
Concilio Provincial Mexicano (1585) consisti6 en reafirmar las doctrinas
tridentinas.*

Por otra parte, en la Nueva Espafia se conoci6 y se estudi6 el fendbmeno de la
Contrarreforma en Europa. De hecho, tanto la postura de la Iglesia catdlica
contrarreformista como de las doctrinas protestantes fueron presentadas y
analizadas por el tedlogo novohispano fray Alonso de la Veracruz (1507-1587).%
Sin embargo, la Contrarreforma no fue en si un problema social novohispano, sino
que las corrientes ideologicas contrarreformista y protestante se difundieron
exclusivamente entre una minoria de los sectores sociales: las élites intelectuales
y religiosos.

En el terreno del arte novohispano, ha surgido una discusién sobre si existe un
arte de la Contrarreforma o no. Hay posturas opuestas en torno al eco del arte
catolico europeo en las manifestaciones artisticas novohispanas: la primera afirma
gue hay una repercusion de la citada politica eclesiastica en la Nueva Esparia. La
segunda rechaza esa idea. De entre los autores de la primera postura se
encuentran Francisco de la Maza, Francisco Stastny, Guillermo Tovar de Teresa,
Johanna Hecht, Antonio Rubial Garcia y Clara Bargellini. De la Maza, al hablar de

los retablos novohispanos del siglo XVI, afirma que estas obras transmiten un

% Alfonso Rodiguez G. de Cebalios, Prélogo del texto de Santiago Sebastian, Contrarreforma y

barroco, Madrid, Alianza, 1985, p.10; J.A. Manrique, “La fe en la forma segun el concilio de Trento”,
77

Eg José Gutiérrez Casillas, S.J., Op.cit., p.84

© José M. Gallegos Rocafull, El pensamiento mexicano en los siglos XVI y XVII, México,

UNAM/FFyL, 1974, p.200
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claro mensaje teoldgico; ello se debe a que dicha centuria es el “siglo de las
disputas teolégicas, siglo del Concilio de Trento, siglo de la gran revision
juridica™'; Stastny define la manifestacion del arte contrarreformista en América
como “contramaniera” o “antimaniera”.®? En opinién de Tovar de Teresa, desde el
inicio de la Conquista el programa religioso iba vinculado con la idea de la
Contrarreforma.®® Ademas, interpreta el retablo de Huejotzingo como “una obra
concebida con el espiritu que sobrevino en Espafia al Concilio de Trento”®*; Hecht
considera que el tema e iconografia de los retablos mayores de Huejotzingo y
Xochimilco surgieron durante la Contrarreforma, sefialando asi una clara influencia
del citado fendmeno religioso®®; Antonio Rubial Garcia, por su parte, habla de “un
programa iconografico de la Contrarreforma”, para el estudio de una obra del siglo
XVII: la capilla del Rosario de Puebla.®® Esta postura suya se debe a que dicho
historiador se fundament6 en la idea de De la Maza al hacer una lectura simbdlica
de esta capilla®’; en consideracion de Bargellini, Ia claridad de la estructura del
retablo corresponde a la legibilidad de sus representaciones de acuerdo con los
edictos proclamados en el Concilio de Trento.%®

Jorge A. Manrique y Xavier Moyssén niegan la influencia de un arte de la
Contrarreforma en Nueva Espafia. El primer investigador postula que, aunque

haya similitud y coincidencia estilistica entre el arte europeo del periodo de

® Francisco de la Maza, “Teologia y vanagloria en los retablos novohispanos’, en México en la

cultura, suplemento del periédico Novedades, México, nim.75, 9-julio-1850, p.1

% Francisco Stastny, “Maniera o contramaniera en la pintura latinoamericana”, en La dispersién del

manierismo, México, UNAM, 1980, pp.216 y 217. Stasty emplea los vocablos “contramaniera” o

“antimaniera” para designar el arte religioso dado como consecuencia del Concilio de Trento.

Segun su concepcién, en dicho arte los artistas se alejan de la maniera, tendencia artistica

anticlasica dada en las primeras décadas del siglo XVI en Florencia, con el fin de comunicar el

mensaje religioso con mayor claridad posible.

% Guillermo Tovar de Teresa menciona: “Si la justificacién de la Conquista del Nuevo Mundo fue

religiosa, no lo seria menos la que Espafia se propuso para mantener su hegemonia en Europa,

aliada con Roma, bajo el signo de la Contrarreforma.” (Pinfura y escultura en Nueva Espafia (1557-

1640), México, Grupo Azabache, 1992, p.33)

8 Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, México, INAH, 1979,
.285

Er’ Johanna Hecht, “Mexican Architecture and Sculpture in Renaissance Modes”, en Mexico.

SGpIendors and Thirty Centuries, New York, The Metropolitan Museum of Art, 1990, p.283

% Cfr., Antonio Rubial Garcia, Domus Aurea, México, Universidad Iberoamericana, Gobierno del

Estado de Puebla, 1990

®7 Cfr., Francisco de la Maza, La decoracién simbélica de la capilla del Rosario de Puebla, Puebla,

Ediciones Altiplano, 1971

% Clara Bargellini, Op.cit., p.23
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Contrarreforma y el arte novohispano de fines del siglo XVi, éste no es el arte
contrarreformista, de hecho, el espiritu plasmado en el arte virreinal difiere del arte
catélico europeo®; el segundo investigador asevera que en el ambito americano
no hubo un arte de la Contrarreforma, sino que nada mas liegaron ciertas formas
admitidas en el arte catélico europeo.”® En consideracion de los estudiosos de
esta segunda postura, no se puede hablar de un “arte de la Contrarreforma” en la
Nueva Espafa, ya que en América no existi6 el conflicto que vivié la Europa
catélica frente al protestantismo. Por consiguiente, en el caso del arte novohispano
estos autores han preferido hablar de una influencia o eco de la Contrarreforma,
pero no de un arte de ésta. Al respecto, Santiago Sebastian ha hecho un estudio
iconografico dando ejemplos en donde se percibe la influencia del arte de la
Contrarreforma. El citado estudioso asevera: “Las ideas e imagenes de la
Contrarreforma tuvieron amplia difusién en México desde el siglo XVI"™H A mi
juicio, las ideas de la Contrarreforma si llegaron a la Nueva Espafia como he
mencionado anteriormente, pero no se divulgaron de manera amplia, sino solo en
un reducido estrato social intelectual. En cambio, las imagenes si se difundieron
en gran medida gracias a los grabados. Pero, el proposito principal de utilizar tales
fuentes gréaficas no fue transmitir la ideologia contrarreformista, sino seguir como
modelo la iconografia y composicion de las obras europeas de la ultima moda,
puesto que fue sélo una apropiacién de nivel estético-artistico.

Jorge Alberto Manrique, por su parte, apunta la coincidencia formal entre el arte
citadino y culto dado en el ultimo tercio del sigio XVI, llamado por él “manierismo”,

y el arte europeo del tiempo de la Contrarreforma:

La aceptacion del manierismo en México coincide con una serie de cambios
sociales, politicos y de estructura espiritual que tienen lugar en la Nueva Espafa
hacia las tres ultimas décadas de la centuria decimosexta; originados en

situaciones ciertamente diferentes a las que se daban en la Europa de la

8 Jorge Alberto Manrique, Reflexion sobre el manierismo en México, México, Textos Dispersos
Ediciones, 1993, p.32
0 Xavier Moyssén, Comentario sobre la ponencia de Stastny: “Maniera o contramaniera en la
%intura latinoamericana”, en La dispersién del manierismo, p.231

Santiago Sebastian, /conografia e iconologia del arte novohispanc, México, Grupo Azabache,
1992, p.27
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Contrarreforma, sin embargo, esos cambios producen efectos similares a la
situacion de crisis, inseguridad y reflexién que se daba del otro lado del Atlantico
casi contemporaneamente.”

En el pensamiento de Manrique, la llamada influencia o eco del arte de la
Contrarreforma es, en realidad, una coincidencia formal dada por las
circunstancias similares entre la Nueva Espafia del Uitimo tercio del siglo XVl y la
Europa de la Contrarreforma.

En medio de esta polémica, José Guadalupe Victoria examina la discusion
sobre las imagenes en los Concilios Provinciales Mexicanos (primero y tercero),
con el fin de deducir los problemas con que se enfrentaba la sociedad
novohispana del siglo XVI. Este citado investigador advierte que en el caso del
imperio espaiiol los primeros concilios provinciales en gue se abordo6 el tema de
las imagenes fueron los mexicanos. A partir de este hecho, plantea la pregunta:
ipor qué en América fue necesario reflexionar y discutir el problema de las
imagenes?

En el primer Concilio Provincial Mexicano se acordo la disposicion de que todos
los pintores fueran examinados y que tuvieran licencia para poder ejercer su oficio.
El texto del concilio referido alude a que los pintores indigenas no sabian pintar y

hacian las imagenes que quisieran sin importar la santa fe catélica.”” A partir de

2 Jorge Alberto Manrique, “Reflexion sobre el manierismo en México” (1871), en Una visién del
arte y de la historia, México, UNAM/IE, 2001, tomo lll, pp.234 y 235

™ En el primer Concilio Provincial Mexicano la cuestion sobre las imagenes fue abordada en el
capitulo XXXV titulado Que no se pinten imagenes, sin que sea primero examinado el pintor, y las
pinturas, que pintare: “Deseando apartar de la iglesia de Dios todas las cosas, que son causa, U
ocasién de indevocion, y de ofros inconvenientes, que & las personas simples suelen causar
errores, como son abusiones de pinturas, e indecencia de imégenes; y porque en estas partes
conviene vnas que en ofras proveer en esto, por causa, que los indios sin saber bien pintar, ni
entender lo que hacen, pintan imagenes indiferentemente todos los que quieren, lo qual todo
resulta en menosprecio de nuestra santa fé: por ende, Sancto approbante Concilio, estatuimos y
mandamos, que ningdn espafol, ni indio pinte imagenes, ni retablos en ninguna iglesia de nuestro
arzobispade, y provincia, ni venda imagen, sin gque primero el tal pintor sea examinade, y se le dé
licencia por Nos, & por nuestros provisores, para que pueda pintar y las imagenes que assi
pintaren, sean primero examinadas, y tasadas por nuestros jueces el precic, y valor de ellas, so
pena, que el pintor, que lo contrario hiciere, pierda la pintura, e imagen, que hiciere; y mandamos a
los nuestros visitadores, que en las iglesias, y lugares pios, que visitaren, vean, y examinen bien
las historias, e imagenes, que estan pintadas hasta aqui, y las que hallaren apdécrifas, mal, 6
indecentemente pintadas, las hagan quitar de los tales lugares, y poner en su lugar otras, como
convenga a la decision de los fieles; y assimesmo las imagenes que hallaren, que no estan
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esta referencia Victoria supone, por un lado, que a mediados del siglo XVI habia
gran produccién de imagenes pictoricas en manos de |os naturales. Pero, por otro
lado, |a exigencia de la correcta representacion de las imagenes sagradas implica
que la orientacion que los frailes daban a los indigenas no obtenfa un resultado
eficiente como para controlar todas las creaciones artisticas. En ese sentido el arte
se ejecutaba de manera “anarquica’, lo cual era un peligro para la sociedad
americana recién convertida al catolicismo, que podria caer con facilidad en una
nueva idolatria.” En efecto, en el tercer Concilio Provincial Mexicano se abordaron
el combate por la idolatria y la reverencia a las imagenes sagradas como veamos
abajo:

e Conviene que se pinten las imagenes; pero si fueren de escultura
haganseles el ropaje de la misma materia (Libro IlI, Titulo XVIII, Parrafo 1X)

Las imagenes que en lo sucesivo se construyan, si fuere posible, 6 sean pintadas, ¢ si
se hacen de escultura, sea de tal manera, que de ninguna suerte se necesite
adornarse con vestidos, y las que ya existieren actualmente tengan designadas sus
vestiduras propias. Y si alguna persona secular prestare algunas ropas para el adorno
de la imagen, y fuere esta vestida con ellas, por el mismo hecho se apliquen a su culto.
Y cuando fuere necesario vestir 6 adornar de cualquier modo a las imagenes, no se
lleven para este efecto fuera de las iglesias.”®

» No se graben 6 formen imagenes sagradas en los manjares, vasos, elc.
(Libro I1I, Titulo XVIl, Parrafo X)

honestas o decentemente ataviadas, especialmente en los altares, U otras que se sacan en
procesiones, las hagan poner decentemente.” (lglesia Catdlica en México, Concilios provinciales
primero y segundo, cefebrados en la muy noble y muy leal ciudad de México, presidiendo el ilimo. y
mo. Sefior D. Fa. Alonso de Montufar en los aflos de 1555 y 1565..., México, Imprenta de Joseph
Antonio de Hogal, 1769, pp.81y 92)

™ José Guadalupe Victoria, Pintura ¥ sociedad en Nueva Espafia. Siglo XVI, Mexico, UNAM/IE,
1986, pp.100-103

7 Iglesia Catélica en México, Concilio Ill Provincial Mexicano, celebrado en México el afio 1585,
confirmado en Roma por el papa Sixto V y mandado observar por el gobiemo espafiol en diversas
reales ordenes, Barcelona, Imprenta de Manuel Moré y D. Marsa, 1870, p.332
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Por la debida reverencia & la santisima cruz é imagenes de los santos, se prohibe
pintar 6 grabar en azucar, bizcocho U otros manjares, en los sepulcros ¢ en los fierros
con que se hierran los rebafios, la cruz, imagenes de santos G otros objetos sagrados;

y el que delinquiere sea castigado por los jueces eclesiasticos. '°

Para fratar sobre el discutido impacto del concilio de Trento en el arte
novohispano, cabe senalar primero que las disposiciones tridentinas fueron
aceptadas oficialmente por Felipe Il en 1564.”" A juicio de José Guadalupe Victoria,
teniendo en consideracion la repetida alusion de la correcta representacion de las
imagenes tanto en los concilios provinciales mexicanos como en las ordenanzas,
piensa que las exigencias eclesidsticas no se llevaban a cabo como era debido.
No obstante, la Iglesia, siendo mecenas singular del arte en la sociedad
novohispana, debié ejercer cierta presion en las actividades de la creacion artistica.
Ademas, dicho autor nos recuerda la asistencia directa de los representantes de la
Iglesia americana en el Concilio de Trento, afimando asi, el eco de la
Contrarreforma en el arte novohispano.”

Frente a esta polémica emito el siguiente juicio: en el arte novohispano se
puede identificar un repertorio formal que deriva del arte postridentino europeo.
Con todo, a ese arte no se le debe llamar “arte de la Contrarreforma” a raiz de que
el enemigo de la Iglesia americana no fue el protestantismo y las obras virreinales
no tuvieron contenido ideoldgico contrarreformista pese a la asimilacion formal de
dicho arte. Lo que se dio en América, desde mi punto de vista, fue un
aprovechamiento de los cédigos visuales del arte de la Contrarreforma. En ese
sentido, si puedo hablar de una repercusién o eco formal del arte postridentino
europeo en Nueva Espafia, pero no estoy conforme con el uso de la denorminacion
referida para designar el fenémeno artistico novohispano.

Para concluir el tema, vale la pena cuestionar: ¢ por qué los recursos artisticos
postridentinos de Europa fueron empleados ampliamente en Nueva Espaiia? Al

respecto pienso que el métode diseiiado en contra del protestantismo: transmitir

€ Ibid
7 José Guadalupe Victoria, Op.cit., p.104
® tbid., pp.103y 106
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de manera clara el mensaje evangélico-teolégico, defender a la Iglesia Catdlica
Apostolica Romana y hacer meditar a los fieles sobre el misterio de la salvacion,
era propicio y compatible para combatir la idolatria y las desviaciones morales
(que habia entre los indigenas segun los conquistadores) conforme con los
dictados de la citada Iglesia y resolver los problemas de conversion de los
naturales. Por lo tanto, el repertorio formal constrarreformista satisfacia las

necesidades sociorreligiosas de Nueva Espafa.

l.4. La religiosidad novohispana y la devocién a san Miguel arcangel

Una devocién siempre satisface una necesidad sociocultural. Por lo mismo, un
culto adquiere su fuerza y popularidad cuando la sociedad se ve obligada a acudir
al poder y proteccion de aquella figura consagrada ante algln problema o
situacién critica. También existen casos en que la autoridad utiliza el poder de una
devocion como tactica para manipular a la sociedad.

Por lo que respecta a la Nueva Espafia, hubo infinitas devociones, de entre las
cuales |la de la Virgen de Guadalupe cobrd la mayor importancia a raiz de que su
imagen fue utilizada como simbolo del criollismo y posteriormente se volvidé una de
las figuras clave de la identidad mexicana. Con todo, Eduardo Baez Macias nos
recuerda que antes de que se popularizara el culto por la Virgen, hubo dos
devociones fundamentales en los siglos XVI y XVIl, a saber, las de Santiago
apéstol y san Miguel arcangel.”

Santiago apodstel, que hizo triunfar a los cristianos contra los moros en la
batalla de Clavijo en 859, ha desempefiado su rol como patrén de los tiempos
belicos a favor de la cristiandad. En efecto, en la conquista militar de México el
santo susodicho fue adorado como protector de los espafioles. No obstante, una
vez consumada la guerra, se emprendio |a tarea de evangelizacion. La conversion
al cristianismo, que era una lucha en contra del paganismo, necesitd la ayuda de
un protector guerrero de dimensiéon moral. Al respecto, Baez Macias, con base en

la fuente de Juan Eusebio de Nieremberg: De la devocién y patrocinio de San

" Eduardo Baez Macias, E/ arcangel San Miguel, México, UNAM/IIE, 1978, p.28
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Miguel, principe de los &ngeles. Antiguo tutelar de los godos y protector de Espafia
(1643), afirma que san Miguel, capitan de las milicias celestes que lucha por el
bien contra el mal, héroe en el combate césmico y escatoldgico, fue elegido como
patrén de la conquista espiritual.®

Antes de abordar la significacion de la figura de san Miguel en la sociedad
novohispana del siglo XVI, abordaremos de manera sucinta distintas facetas de la
asimilacion a la religion catdlica. En el primer paso, al comunicarse los frailes con
los indios, se enfrentaron con el insuperable problema: la diferencia de conceptos.
Los religiosos toparon constantemente con los limites, mientras que los naturales
se quedaron confundidos o mal entendidos. Frente a esta situacion, hubo
procesos de la construccion de los conceptos o la redefinicion de las palabras. 81
Por ejemplo, la Virgen Maria no fue traducida al nahuatl “Nuestra Sefiora” ni
“Madre de Dios”, sino “Nuestra Preciosa Madre” (totlagobatzin).®

Por otro lado, los dioses prehispanicos se transformaron en los personajes
biblicos o santos. En efecto, Xipe Totec, el descllado, fue vinculado con un Cristo
sangrante, mientras que Tonantzin, diosa madre de la tierra, fue relacionada con
la Virgen Maria.®® Con relacion a lo susodicho, Manuel Toussaint opina que por
ferviente que fuera la entrega de los indigenas hacia la nueva religion, en su
mentalidad solo habian cambiado de dioses.® No obstante, a mi modo de ver,
este hecho no fue tan simple y sencillo como lo pensoé Toussaint, ni mucho menos
es sustentable la connotacién peyorativa que agrega el investigador a la
interpretacion.

Aqui cabe recordar por qué los cronistas del siglo XVI establecieron un
paralelismo entre la cultura grecolatina y la prehispanica al tratar de comprender y
describir la historia y sociedad mexicana. Por ejemplo, fray Bernardino de

Sahagun considera a Huitzilopochitli como otro Hércules, Tezcatlipoca como otro

% tbid.

o Serge Gruzinski, La colonizacion de lo imaginario. Sociedades indigenas y occidentalizacion en
el México espafiol. Siglos XVI-XVIII, México, FCE, 1995, pp.186 y 180

82 James Lockhart, Op.cit., p.365

% Eduardo Baez Macias, Op.cit., pp.28y 29

8 Manuel Toussaint, Arte colonial en Mexico, México, UNAM, 1990, p.12
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Jupiter y Chalchiuhtlicue como otra Juno.®® Pero, s a qué se debe que los cronistas
identificaran los dioses prehispanicos con los grecorromanos?

Para responder a esta pregunta, es importante tener presente que nosotros, los
seres humanos, comprendemos lo ajeno a partir de lo propio. Es decir, la cuestion
no consistié en cambiar meramente de dioses, sino en establecer cierto vinculo o
paralelismo entre los dioses de dos religiones diferentes. Fue un meétodo que
facilitaba a los fieles captar, aunque fuera de manera aproximada, la personalidad
de los dioses de una religion ajena. Lo mismo sucedi6é con los naturales del siglo
XVI. Estos trataron de comprender al Dios y los santos del mundo cristiano por
medio de la identificacién con los dioses del México antiguo.

Con relacién al tema, cabe sefialar también que el Sefior de Chalma aparecio
en una gruta en que se adoraba al Oztoteotl, Sefior de las cuevas, el 8 de mayo
de 1539.% Es decir, el dios malévolo prehispanico se apoderé de un nuevo cuerpo,
que era una imagen de crucifijo, y acabo volviéndose vehiculo para testificar la
revelacion de Dios.

Para nuestro interés, es sugerente la opinién de Joaquin Montes Bardo, quien
identifica a san Miguel como “antitezcatlipoca cristiano”.’ Pero, ;de dénde surge
esta interpretacién? E! citado autor postula el juicio al retomar las referencias de
fray Bernardino de Sahagun, quien afirma que Tezcatlipoca andaba en tres

mundos: el cielo, la tierra y el infierno. Se creia que:

...cuando (Tezcatlipoca) andaba en la tierra movia guerras, enemistades y

discordias, de donde resultaban muchas fatigas y desasosiegos.

% Fr. Bernardino de Sahagun, Historia general de las cosas de Nueva Espafia, México, Editorial
Porria, 1997, pp.31y 35

% Joaquin Sardo, (O.S.A)), Relacién histérica y moral de la portentosa imagen de Nuestro Sefior
Jesucristo crucificado aparecido en una de las cuevas de San Miguel de Chalma, México,
Biblioteca Enciclopédica del Estado de México, 1979, p.20

¥ Joaquin Montes Bardo, Arte y espiritualidad franciscana en la Nueva Espafia. Siglo XVI, Jaén,
Universidad de Jaén, 2001, p.159
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Decian que &l mismo incitaba a unos contra otros para que tuviesen guerras y
por esto le llamaban Nécoc Yaotl, que quiere decir sembrador de discordias de
ambas partes...%

De lo anterior deriva la manera de considerar a Tezcatlipoca como patron de
guerreros y principes. Montes Bardo piensa que para los franciscanos de la Nueva
Espafia del siglo XVI el citado dios prehispanico correspondia a Lucifer, angel
caido y derrotado por san Miguel. De ser asi, este arcangel es la figura opuesta de
Tezcatlipoca. El citado autor apunta, ademas, que la fiesta dedicada a dicho
arcangel se llevaba a cabo el dia en que se celebraba a Tezcatlipoca en el
calendario litirgico prehispanico.®” San Miguel ocupa el lugar de Tezcatlipoca, por
lo tanto, este hecho lo podemos interpretar como el triunfo del arcangel sobre
Lucifer indigena.

La veneracion a san Miguel fue promovida desde el inicio de la evangelizacion

novohispana como relata Motolinia:

Quedd tan destruida la tierra de las revueltas y plagas ya dichas, {...] para poner
remedio a tan grandes males, los frailes se encomendaron a la Santisima Virgen
Maria, norte y guia de los perdidos y consuelo de los atribulados, y juntamente con
esto tomaron por capitan y caudillo al glorioso San Miguel, al cual, con San Gabriel
y todos los angeles, decian cada lunes una misa cantada, la cual hasta hoy dia en
algunas casas (conventos) se dice; y casi todos los sacerdotes en las misas dicen

una colecta de los angeles.”

Fray Gerénimo de Mendieta apunta la importancia de la invocacion a los angeles
para superar el obstaculo de idioma con que se enfrentaba al realizar la tarea

evangelizadora:

Era esta doctrina de muy poco fruto, pues ni los indios entendian lo que se decia

en latin, ni cesaban sus idolatrias, ni podian los frailes reprendérselas, ni poder los

® Fr. Bernardino de Sahagun, Op.cit., 1997, pp.31y 32

5 Joaquin Montes Bardo, Op.cit., p.157

% Fray Toribio de Benavente o Motolinia, Memoriales o libro de las cosas de la Nueva Espafia y de
los naturales ds elfa, México, UNAM/IIH, 1971, p.31
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medios que convenian para quitarselas, por no saber su lengua. Y esto los tenia
muy desconsolados y afligidos en aquellos principios, y no sabian qué hacer,
porque aunque deseaban y procuraban de aprender la lengua, no habia quien se
la ensefiase. Y los indios con la mucha reverencia que les tenian, no les osaban
hablar palabra. En esta necesidad acudieron a la fuente de bondad y misericordia,
nuestro Sefior Dios, aumentando la oraciéon e interponiendo ayunos y sufragios,
invocando la intercesion de la Sagrada Virgen Madre de Dios y de los santos
angeles, cuyos muy devotos eran, y la del bienaventurado padre San Francisco.®!

Fray Agustin de Vetancurt, por su parte, copia casi textualmente la crénica del
citado fraile. Mas la diferencia consiste en afirmar que san Miguel fue “patrén de
las lenguas™

...como veian que los Indios no entendian el Latin ni cesaban de sus idolatrias, ni
podian aprender la lengua, vieronse afligidos, y acudieron a la fuente de
misericordia en al Oracién imbocando a la Virgen Maria, y al Glorioso Archangel

San Miguel, que le eligieron por Patrén de las Lenguas...®

A partir de las dos ultimas fuentes comprendemos que en los procesos de la
mision evangelizadora la invocacion a san Miguel tuvo importancia junto con la de
la Virgen Maria. San Miguel, titular de la conquista espiritual, en opinién de los
cronistas antedichos, llegé a ser el patrén de las lenguas, que son un vehiculo
fundamental para convertir a los naturales.

La devocion por el arcangel no dej6 de tener importancia después de la etapa
primitiva de la evangelizacién novohispana. Ya consolidadas las instituciones
religiosas y eclesiasticas de mediados del siglo XVI, el problema de conversiéon no
se habia resuelto frente a una gran cantidad de idolatrias. Por lo mismo, existe

una controversia entre los cronistas del siglo XV referente al resultado de la labor

o1 Fray Gerénimo de Mendieta, Historia Eclesidstica Indiana, México, Editorial Salvador Chavez
Hayhoe, 1945, tomo Il, p.62
%2 Fray Agustin de Vetancurt, Op.cit., Cuarta parte, Tratado primero, fol.3
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misionera: Motolinia (1533) habla del logro de la conquista espiritual,® mientras
que Sahagun® y Mendieta®® manifiestan su opinién pesimista al apuntar que por
fuera los naturales se habian convertido, pero seguian con su idolatria pagana.
Frente a esta discrepancia de opiniones, José M. Gallegos Racafull opina que es
dificil encontrar la verdad, pero lo cierto es que no hubo una religién mixta o un
sincretismo religioso, sino supervivencias incoherentes y esporadicas del culto
pagano y antiguas creencias.”

La persistencia de ciertos elementos idolatricos hizo mantener viva la devocion
de san Miguel en la segunda mitad del siglo XVI y el XVil. Después de que el culto
a la Virgen de Guadalupe adquirié fuerza, la devocion por dicho arcangel quedé
relegada a un plano secundario. Con todo, san Miguel, que obtendria victoria en la
futura batalla contra el mal y conduciria a alcanzar la meta de la cristiandad, la
llegada de la Jerusalén celestial, como relata san Juan en el Apocalipsis, se volvié
simbolo de la fortaleza espiritual durante el periodo virreinal.

En conclusion, el retablo mayor de Huejotzingo fue concebido bajo Ia
advocacion de san Miguel, teniendo presente el hecho de que esta obra se
construyé cuando el pueblo ya habia sido convertido. Por lo tanto, considero que
la dedicacion al citado arcangel no tuvo el fin de luchar contra las practicas

idolatricas, sino el de fortalecer la fe cristiana.

% Motolinia menciona: “Ya que en algun pueblo hay algtin idolo o esta podrido o tan olvidado y
secreto que en pueblo de diez mil almas Io saben cinco y tiénenlos en lo que son, que es tenerlos
por piedras y maderos.”

Sahagun dice: “Los indios por fuera se habian hecho cristianos, pero por dentro seguian
apegados a sus antiguas creencias”, la cita tomada de Juan B. Ifiguez, “Calendaric mexicano
atribuido a fray Bernardino de Sahagun”, en Boletin de la Biblioteca Nacional, 1920, abril-sep.,

.202
85 Mendieta opina: “Aquel concurso de indios a la iglesia mas seria por cumplimiento exterior, por
mandato de los principales, para tenerlos engafados, que por moverse el pueblo por voluntad
geropia a buscar el remedio de sus animas renunciado a la adoracion y al culto de los idolos.”

José M. Gallegos Rocafull, E/ pensamiento mexicano en los siglos XVI y XVIi, México,
UNAM/FFyL, 1974, pp.87 vy 88
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CAPITULO SEGUNDO

EL CONTEXTO ARTISTICO. LA UTILIZACION DE LOS TRATADOS DE
ARQUITECTURA Y LAS FUENTES FIGURATIVAS COMO METODO DE
PRODUCIR LAS OBRAS ARTISTICAS. EL VALOR CREATIVO DE LAS OBRAS

Para el hombre europeo, siempre y cuando reflexionaba acerca de si
mismo, el problema no consistia en si tenfa que continuar su existencia,
sino de qué punto debfa arrancar en ella para justificarla histéricamente.
Necesitaba, por tanto, de un pasado para dar al presente sentido y
profundidad.’

La explicacion y justificacién de la existencia de sf mismo ha sido una de las
inquietudes metafisicas que ha tenido el ser humano. Buscar y reconocer el origen
tiene como fin orientar su ser en una dimensién histérica y definir su existencia.
Precisamente por esta razén, el ser humano, al crear una obra de arte, ha partido
de las herencias del pasado para ofrecer un sentido histérico a su creacion, que es
un reflejo de su ser. También hay que tener presente que la clave de la actividad
creativa no radica en revivir fielmente el legado cultural-artistico, sino en retomarlo
o reinterpretarlo a su manera. Para que la obra se convierta en una huella del ser
unico y viviente del presente, ademas de alimentarse de las herencias del pasado,
es necesario que se plasme en la obra un sentido, pensamiento o idea particular,

que es una interpretacién individual en el presente.
Il.1. La creacidn de las teorias y tratados del arte en la Europa del siglo XVI
Desde la Antigtiedad, el hombre occidental se ha caracterizado por ser idealista y

siempre ha buscado la idea de lo “perfecto”. Este modo de ser condujo desde el

tiempo remoto a que se buscaran las reglas estéticas y se construyeran las teorias

' Michae) Wolfgang Drews Marquardt, Los tratadistes europeos y su repercusién en Nueva Espana
(La arquitectura en el siglo XV1), tesis de maestria en Historia del arte, UNAM/FFyL, 1977, pp.300-
301
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y tratados del arte. En estos escritos percibimos el criterio con que cada autor
concibe lo “perfecto”. El artista, por su parte, ha consultado esta compilacién de
fos “ideales” de sus antepasados con el fin de apropiarse de ellos.

El siglo XVI, periodo de nuestro estudio, es el momento mas fecundo en la
formulacién teérica y literaria en Europa. Cabe advertir que en esta época se dio
un cambio en cuanto al interés y objetivo de escribir sobre el arte. En otras
palabras, originalmente los tratados los escriblan los teéricos-artistas para
transmitir el conocimiento, pero en la centuria en cuestion los literatos, eruditos
humanistas y clérigos también empezaron a escribir textos sobre arte dirigidos no
sélo a los artistas, sino a las personas de alta cultura. Los textos del arte escritos
en este periodo los podemos clasificar en tres géneros: los tratados de caracter
netamente filoséfico (v.g. Federico Zuccari, en L’ Idea de’ pittori, scultori, et
architetti, postula un nuevo concepto de disegno de acuerdo con los procesos
creativos); los tratados que sirven para transmitir los conocimientos teéricos y
practicos (v.g. Della pittura de Alberti, Trattato della pittura de Da Vinci); y los
textos en que los artistas mismos declaran la intencionalidad de sus obras o los
conocedores del arte explican las obras. Asf aparecié un género literario nuevo: la
critica del arte (v.g. Le vite de pit eccelenti architteti, pittori et scultori Italiani de
Giorgio Vasari).

Al inicio del Renacimiento bajo la tendencia doctrinaria y racional, los teéricos
como Alberti, comenzaron a construir reglas y principios cientificos que dieron la
pauta a las producciones artisticas. Después de la generacién de Leonardo,
Rafael y Miguel Angel se gesté la creencia de que estos grandes maestros, segun
Vasari, habian alcanzado el ideal de perfeccién, por ende, los teéricos empezaron
a dejar escritos los principios de tal perfeccién con motivo de orientar a los artistas
de los talleres.

El afan de crear los tratados se fundamentaba en varias razones:

e Habia conviccibn de que los principios del arte eran ensefables y

aprensibles mediante las reglas. Para la elaboracién y ensefianza de
teorfas jugaron papel importante las academias como la del Disefio,

fundado por Cosme de Médicis Il en 1562, por recomendacién de Vasari.
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El surgimiento de tales instituciones esta intimamente ligado al nuevo
concepto del estatus social del artista, quien, como ejecutor de las artes
liberales, se ve obligado a desarrollar su conocimiento teérico, ademas de
la habilidad técnica.?

« El descubrimiento de la Poética de Aristételes y su traduccion al toscano en
1536 ayudaron a encontrar una justificacion teérica sobre la relacion entre
la regla y la produccién artistica.®

o |Los autores del siglo XVI como Vasari vefan las obras de arte con la nocién
ciclica de auge y decadencia. Por lo tanto, ellos, que vivian en "la fase
Ultima de un gran periodo”, segun su concepcién, se vieron obligados a
transmitir los conocimientos y logros de los grandes maestros. Moshe
Barasch explica esta tendencia ideolégica de la época de la siguiente
manera: “‘Las cotas alcanzadas por los grandes maestros no son
superables, en ocasiones leemos: «nuestra responsabilidad» es mantener
vivo su legado.™

e En el caso de la pintura, escribir un tratado significaba elevar su categoria
a la dimension de artes liberales, es decir, sobrepasarlos e incluirse en las
artes del disefio, que implicaban una visién totalmente neoplaténica, ya
que la palabra misma (di-segn-o) tiene tal connotacién: vero segno di Dio in

noi

? Nikolaus Pevsner, Las academias de arte: pasado y presente, Madrid, Catedra, 1982, pp.38 y 42
% El sustantivo poietiké (poética) deriva del verbo poien, que significa “hacer”, ya que un poema
(poiéma) es una “cosa hecha” y un poeta (poiéfés) es un “hacedor”. Por lo tanto, la palabra poética
estd mas relacionada con la “produccidon” que con la “creacién” y es "un arte que puede ser
entendido sistematicamente”. Aristoteles, al abordar el tema de la poética, trata de mostrar que
ésta es una téchne, un arte construido mediante el proceso de racionalizacién y de acuerdo con el
orden. De esta manera el citado filésofo postula un vinculo estrecho entre la regla y la produccién
artistica. (Cfr. Aristoteles, Poética, Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, 2001, pp.19, 20, 66 y 83)

‘ Moshe Barasch, Teorias del arte. De Platén a Winckelmann, Madrid, Alianza, 1996, p.168

* Al respecto Moshe Barasch da la siguiente explicacién: “El nimero tres en el nombre divino se
corresponde con las tres silabas de disegno. Aun mas, la divisién del término en sus tres silabas
(di-segn-0) revela que la primera y la ultima forman el nombre de Dios (Di-0), y la central,
circunscrita por el nombre divino, significa «dibujo» (segn). Asl, la propia estructura de la palabra
disegno, proclama la esencia del dibujo con voz milagrosa. El disegno lleva el sello divino; es «la
verdadera sefal de Dios en nosotros».” (Moshe Barasch, Op.cit., p.245)
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El sentido de “correccién” es lo que méas importaba en los tratados del siglo XVI
a raiz de que la desviacién de las reglas establecidas disminuia el valor de la obra.
Pero, ¢.con qué criterio se legitimaban ciertas reglas como “correctas™? Al respecto,
es oportuno senalar que la herencia de la Antigliedad grecorromana determiné los
valores de la cultura occidental posterior. Aun en el siglo XVI, cuando hubo un
avance considerable en las excavaciones de la Roma imperial, se acentué la
veneracion por la Antigledad. Por este motivo, los valores construidos en aquel
tiempo remoto se volvieron principios a seguir. En suma, el sentido de “correccién”
se fundamento en el criterio antiguo.

Hacer un arte de manera “correcta” es la tendencia predominante de la época
en la actividad creativa. Entonces, ;de donde surge y en qué pensamiento teérico
estético se fundamenta esta actitud de producir los objetos artisticos? Con relaciéon
a esta pregunta Schlosser nos ha proporcionado la siguiente explicacion: en la
concepciéon antigua, el arte era mimesis o “imitaciéon” de la naturaleza. Mas, hay
que tener cuidado con el sentido de “imitacion”. Vincenzio Dante, por ejemplo,
precisa el concepto por medio de diferenciar dos verbos: imifare (imitar) y ritrarre
(retratar); ritrarre es representar aquello de la manera como lo perciben los demas,
mientras que imitare es representar aqueilo no como lo ven los demas, sino como
deberia ser en su perfeccion.” De aqul consideramos que para que el arte sea
“‘imitacion” de la naturaleza, debe corregir sus errores. En otras palabras, el arte
puede representar la idea de lo “perfecto” sélo mediante una operacion mental que
altere la forma de la naturaleza en los procesos creativos.® En sintesis, hacer un
arte de manera “correcta” es una tradicién antigua de hacer el arte: “imitar” la
naturaleza o corregir algunas partes de la misma, que se cree que son errores.

Este afan de seguir el ideal de perfeccién, no obstante, toca al fin en la ultima
etapa del siglo XVI. Como los autores que anuncian la ruptura con la creencia
anterior: el arte es ensefable y aprensibie mediante las reglas, podemos apuntar a
Armenini (1540-1609) y Giovanni Paolo Lomazzo (1538-1600). El primero afirna

8 Sobre Ja importancia de la herencia clasica en la cultura occidental véase el texto de Ernst H.
Gombrich, Tributos. Versién cultural de nuestras tradiciones, México, FCE, 1893

” Moshe Barasch, Op.cit., p.191

8 Julius von Schlosser, La literatura artfstica, Madrid, Catedra, 1976, p.376

58



que por medio del estudio racional no se puede ensefar el arte en absoluto ni
alcanzar las cualidades como virtud y gracia, ya que lo que pretende el tratadista
no es estimular la capacidad artistica sino trasmitir un buen estilo. Lomazzo, por
su lado, postula la nocion de la variedad de estilos artisticos; es decir, en contra de
la nocién de un estilo colectivo, valora la naturaleza particular de cada artista y
reconoce la existencia de diversos canones de belleza y estilos personales. Pero,

he aqui una contradiccion:

Si el estilo de un artista es resultado de su naturaleza y el artista no puede elegir
su propio estilo, ;dénde esta la efectividad de las reglas que se le ensefian y de

los modelos que se le facilitan?®

En las teorfas escritas a finales del siglo XVI se presenta una crisis intelectual y
psicologica debido a la confrontacién entre la creatividad del artista y las reglas
establecidas y oficiales. Como representantes de esta tendencia podemos apuntar
a Frencesco Patrizi (1529-1597), Giordano Bruno (1548-1600) y Federico Zuccari
(1542-1609). Estos autores niegan fa existencia de un ideal perfecto y uUnico.
Asimismo, critican tajantemente las reglas formuladas con base en las
matematicas. En el trasfondo de esta postura existe el reconocimiento de la
naturaleza irracional de las producciones artisticas y todo ello tiene que ver con el
avance de las investigaciones sobre los procesos creativos del arte.'® De aqui
comprendemos que el desarrollo de la ciencia mismo destruyé [a teoria

renacentista netamente racional y doctrinaria.

I1.2. El empleo y la divulgacion de los tratados y fuentes graficas examinados

desde el punto de vista ideoldgico y socioeconémico

.Con qué fundamento tedrico e ideologico se justificaba el uso de las fuentes

figurativas en las actividades creativas? Como hemos visto arriba, el empleo de

® Moshe Barasch, Op.cit., p.244
% Ibid., p.244
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los tratados y fuentes figurativas tuvo la funcién de transmitir los conocimientos
alcanzados.

La pretension de hacer un arte “correcto” impulsé que los tratados y fuentes
graficas se volvieran el punto de partida para las actividades creativas. En efecto,
el retablo mayor de Huejotzingo también fue concebido de tal manera. Frente a
esta realidad histérica me surge una duda: ;cémo se calificaba, en aquel entonces,
el valor de una obra concebida por medio de la aplicaciéon de las reglas?

Seguir los canones establecidos da por resultado que las obras de arte sean
mondtonas y uniformes. Tales caracteristicas, en un criterio actual, tienen sentido
negativo de rutina o repeticién formal que no tiene personalidad propia. En cambio,
en el siglo XVI el aspecto convencional de la obra se valoraba de manera positiva.
Ello se debe a que la monotonia y uniformidad era una cualidad adquirida por
medio de la practica de plasmar el ideal de perfeccion.! Desde este punto de vista
ideolégico, basarse en las fuentes figurativas no resta el valor artistico de la obra,
sino que, por el contrario, legitima y consagra su valor.

También cabe advertir que en el siglo XV, perfodo que pertenece tedricamente
al Renacimiento, no toda la sociedad europea presentaba el individualismo como
tendencia ideoldgica predominante. A raiz de la pervivencia de ciertas tradiciones
y mentalidad medievales, el caracter religioso y devocional fue el aspecto mas
preciado de la obra de arte. La atribucién y reputacién del artista no fueron
ignoradas, pero tuvieron poco peso y quedaron relegadas a segundo plano. Todo
ello determind hasta el valor econémico de las obras; es decir, hubo poca
diferencia de precio entre una obra original y su copia.'® En este contexto
sociocultural el uso de las fuentes figurativas no afect6 el valor artistico de la obra.
La costumbre de valorar fa creatividad, dar importancia tanto al nombre del autor
como a la autenticidad de la obra y cotizar la obra original a un precio mucho mas
alto que su copia, se fue consolidando conforme se daba la practica del mercado

del arte en el transcurso del siglo XVI. Mientras tanto en la Nueva Espana, la

"' Craig Hugo Smyth, "Mannerism and Maniera”, en The Renaissance and Mannerism. Studies in
Westemn Art. Acts of the Twentieth International Congress of History of Art, pp.179-182

"2 Neil De Marchi y Hans J. Van Miegroet, Pricing Invention: “Originals”, “Copies”, and their Relative
Value in Seventeeth Century Netherandish Art Markets, Amsterdam, Elsevier, 1996, p.xiii

60



funcién primordial de las imagenes seguia siendo la de satisfacer las practicas
piadosas.” Por consiguiente, el valor socio-religioso tuvo mayor peso que el valor
creativo y estético: el empleo de las fuentes figurativas no desminufa el valor
artistico de la obra. Este fenémeno cultural con cierto “retraso” —aunque no es
convincente el uso de esta palabra— ha sido explicado, toda vez que cada
fenémeno sociocultural tiene distinta “duracién”, lo cual deja como consecuencia la
coexistencia de diversas tradiciones derivadas de diferentes épocas en un solo

perfodo. También es sugerente sefalar la postura de Braudel:

...10s estratos sociales se mueven a distinto ritmo. Mientras [os estratos cercanos
a la base social reciben informacion lentamente y por lo tanto dependen mas de la
tradiciébn y de la costumbre, las élites econémicas, politicas, intelectuales o

artisticas modifican sus habitos con mayor velocidad...™

De hecho, las corrientes ideolégicas renacentistas llegaron a la sociedad
novohispana del siglo XVI como podemos observar en el humanismo de
Cervantes de Salazar, el pensamiento utépico de Vasco de Quiroga y el
neoescolasticismo de fray Alonso de la Veracruz. Pero no a todos los sectores
sociales llegaban tales ideologias renacentistas ya que coexistian diferentes
mentalidades.

¢ Qué tratados de arquitectura se conocfan y circulaban en la sociedad
novohispana del siglo XVI? Al respecto, Mc Andrew sefiala la asimilacion tanto de
las ediciones italianas y francesas de los textos de Vitruvio y Alberti como el
tratado de Sagredo Medidas del Romano desde un momento femprano del
periodo virreinal. El citado estudioso advierte también que el virrey Antonio
Mendoza recordo las siete condiciones recomendadas por Platén para una ciudad

ideal al fundar Valladolid en Michoacan.'® Francisco Cervantes de Salazar, por su

3 José Guadalupe Victoria, Op.cit., p.59

" Texto citado por Lourdes Tourrent, Op.cit., p.187.

'S John Mc Andrew, The Open-air Churches of Sixteenth Century México: atrios, posas, open
chapefs, and other studies, Cambridge, Massachusetts, Harvard University Press, 1965, p.107

61



parte, cita a Vitruvio en 1554 al describir las maravillas de la capital virreinal.'®

También apunta la importacion de las copias de Vitruvio, Alberti y Serlio en la
séptima década del siglo XVI." Aqui cabe tener presente que la teoria vitruviana
se difundié no sélo a través de su texto, sino también por medio de los
comentarios que hacen Sagredo y Alberti en sus tratados.

Drewes Marquardt, por su lado, realiza una investigacion de fa circulacion de
los tratados con base en la consulta de las listas de exportacién de libros,
localizadas en el Archivo General de Indias de Sevilla. Mas las fuentes
documentales con que cuenta el citado estudioso son Unicamente de los registros
de 1583-1586. Ello se debe a que los documentos de la primera mitad del sigio no
precisan ftftulos ni autores, mientras que los de mediados del siglo fueron
destruidos a causa del incendio.'® En todo caso, Drewes afirma el posible
conocimiento de los tratados de Vitruvio, Filarete, Alberti y Serlio desde las
décadas anteriores. Para 1584 se comprueba la circulacién de los libros de
Vitruvio, Alberti y Serlio en 1a Nueva Espafa.’®

Para el estudio de la estructura arquitecténica del retablo mayor de Huejotzingo
pienso cotejar las descripciones y dibujos de los tratadistas aludidos arriba para

ver el probable influjo.

Ahora, abordaremos las situaciones relativas al comercio del arte en el siglo
XVI. En la primera mitad del mismo siglo la mayoria de artistas trabajaban
mediante el encargo o ellos mismos vendian sus obras, ya fuese en sus talleres o
locales. Este doble papel: artista-comerciante empez6 a cambiar a mediados del
siglo debido a la aparicién de la galeria del arte, espacio exclusivo para exhibir las

obras disponibles en venta.? E| surgimiento del mercado del arte trajo como

'® Cervantes de Salazar menciona a la voz de Zuazo: “Las columnas son redondas, porque Vitruvio
no recomienda mucho las cuadradas, y menos si son estriadas y aisladas.” (Francisco Cervantes
de Salazar, México en 1554 y Tumulo Imperial, México, Porrda, 1991, Dialogo segundo: Interior de
la ciudad de México, p.43)

' John Mc Andrew, Op.cit., p.107

'® Drewes hace mencién de dicho incendio sin precisar la fecha. (Michael Wolfgang Drewes
Marquardt, Op.cit., p.183)

' Ibid., pp.189-191

% Zirka Zaremba Filipczak, Picturing Art in Antwerp 1550-1700, Princeton, New Jersey, Princeton
University Press, 1987, p.21
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consecuencia una nueva situacién para las actividades creativas. Por un lado, el
artista seguia produciendo las obras que iban de acuerdo con el gusto del
consumidor y las demandas socioculturales, pero ya no se veia obligado a trabajar
bajo ciertas condiciones particulares que imponia el cliente. Por otro lado, impuisé
la produccién de las obras transportables de menor escala.

El establecimiento de una nueva canalizacion comercial posibilité la amplia y
eficaz circulacién de las obras de arte. En la historiografia del arte novohispano se
ha senalado la influencia que ejercié la importacién de obras espariolas, flamencas
e italianas. Para nuestro estudio, es fundamental tener presente la prosperidad de
Amberes como mercado mundial del arte durante los siglos XVI y XVIl. Debido al
lazo politico entre Flandes y Espanfa, la influencia del arte flamenco repercutio
primeramente en la peninsula Ibérica y posteriormente en los demas territorios
pertenecientes a la Corona espaiiola.

El auge econémico de Amberes en el siglo XVI tuvo que ver con la ubicacién
geografica, punto estratégico que comunicaba el Atlantico con el continente
europeo. La transformacion de dicha ciudad de! centro regional al mercado
mundial inicié al finalizar el siglo XV debido al interés de los portugueses, quienes
trataron de convertir la ciudad en un centro del comercio internacional para los
nuevos burgueses. En el siglo XVI la ciudad se volvid metrépoli de la Europa
Occidental. Esta posicion privilegiada fue adquirida como resultado de las
comodidades que habfan buscado los comerciantes extranjeros por medio de
aprovecharla como centro de transito.?’

Ademas de ser centro comercial, Amberes, que colindaba con los paises
protestantes, vivio los conflictos religiosos como la Guerra de ochenta anos (1566-
1648). Durante los siglos XVI y XVII se volvi6 uno de los centros tanto de la
produccién como de la exportacion de imagenes religiosas en defensa de la

Contrarreforma.?

' Leon Voet, “History of Antwerp”, en Antwerp’s Golden Age. The Metropolis of the West in the 16"
and 17" Centuries. An exhibition organized by the city of Antwerp, Antwerp, ca.1973, cap.l, pp.11-
14

2 eon Voet, “Antwerp, the Metropolis and its History”, en Antwerp, Story of a Metropolis, 16”™-17"
Century, Ghent, Snoeck-Ducaju&Zoon, 19393, pp.16 y 17, Herman Van Der Wee y Jan Materné,
“Antwerp as a World Market in the Sixteenth and Seventeenth Centuries”, en /bid., pp.19-21
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En el mercado del arte las obras fueron clasificadas en distintas categorias. En
primer lugar, se cotizaba muy aita la obra original. Sus copias tenfan menos valor
monetario pero variaban su precio dependiendo de qué clase de copia era. A
saber, hubo dos tipos de copia: la réplica, que era una duplicacion exacta de una
obra original y la copia-variante, que era un trabajo que imitaba de manera
selectiva ciertos motivos o paisaje de fondo.?® También Jas obras se clasificaron en
“obra de primera clase”, “obra comun” u “obra de segundo orden’. Los
historiadores coinciden en que para la exportacién a América se enviaron
frecuentemente las obras comunes.?* De entre los objetos artisticos agrupados en
la categoria de “obra comun”, estan los grabados. En el siglo XVI, periodo en que
el arte debfa ser creado con base en un modelo ideal, la estampa, que era una
imagen reproducible y econémica, tuvo amplia aceptacién con el fin de satisfacer
la gran demanda sociocultural en ambos lados del Atlantico.

Ademas de la cuestién econdémica, las condiciones geograficas determinaron en
buena medida el contexto artistico virreinal. Por una parte, debido a la amplia
extension territorial del continente americano, las fuentes graficas no circularon de
manera sincrénica. Por lo tanto, la influencia del arte europeo se manifesté en los
virreinatos de manera dispareja y heterogénea, tanto espacial como
cronolégicamente. Por otra parte, el aislamiento o distancia geografica ayudo6 a
favorecer la conformacion de la tradicién artistica americana propia.?

Como otra causa de esta especie de “confusién temporal” o “atemporalidad”
(expresiones que tampoco nos parecen correctas aunque asi Jorge Alberto
Manrique explica el fenémeno?®) podemos sefalar que los modelos figurativos

enviados a los virreinatos americanos no eran obras contemporaneas, sino que

2 Arianne Faber Kolb, “Varieties of Repetition: “Trend” versus “Brand” in Landscape Paintings by
Joachim Patinir and His Workshop”, en Joumal of Medieval and Early Modem Studies, vol.28,
num 1, Winter, 1998, Duke University Press, p.2

Martln S. Soria, La pintura del siglo XVI en Sudamérica, Buenos Aires, Universidad de Buenos
Aares 19586, p.86; José Guadalupe Victoria, Op.cit., p.59

Jorge Alberto Manrigue, "La peregrinacion de los modelos europeos como fuente de una
tradicién artistica en Nueva Espafia” (1993), en Una visién del arte y de la historia, México,
UNAM/]IE 2001, tomo I, p.210

Jorge Alberto Mannque “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espaia” (1982), en Jbid.,
p.203
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eran productos ejecutados desde el siglo XV hasta mediados del siglo XVI. Todo

ello favorecié que el arte novohispano cobrara un caracter propio.

I.3. La influencia flamenca en la pintura novohispana (El impacto de Martin
de Vos)

La contribucion de la pintura flamenca en la conformacién de la tradicién pictorica
novohispana ha sido sefialada desde el inicio de la historiografia del arte virreinal
mexicano. En las crénicas del siglo XVI ya se hace mencién de! influjo del arte
flamenco en las producciones artisticas novohispanas; fray Jerénimo de Mendieta
refiere que “Mas después que fueron cristianos y vieron nuestras imagenes de
Flandes y de Italia, no hay retablo ni imagen por prima que sea, que no lo retraten
y contrahagan...”. Al respecto, Toussaint interpreta que el cronista susodicho dio
prioridad a Flandes sobre Itatia,? aunque a mi modo de ver, el citado fraile no tuvo
intencién alguna de dar tal reticencia al texto, sino que simplemente quiso apuntar
fa importancia de la influencia del arte tanto flamenco como italiano en el arte
virreinal.

En la historiografia moderna tiende a aseverarse que las dos escuelas que
determinaron de manera decisiva la pintura novohispana fueron la italiana y la
‘hispano-flamenca”. Este término “hispano-flamenco” indica la importancia que
llegd a cobrar la pintura flamenca dentro de la tradicién pictérica espafriola.

¢En qué fundamento histérico se basa la acufacion del término? Para
responder a esta pregunta, es importante tener presente ¢cémo se inicié y se
desarrollé el contacto cultural-artistico entre Espafia y Flandes. Angulo liiguez, al
hablar de la tradicién pictérica espariola del siglo XV y principios del XVI, advierte
que Espana, pese a que estuvo muy ligada politicamente al sur de lItalia, en el
ambito artistico tuvo mas influencia de Flandes. Pero, ;como se explica esta
aceptacion y preferencia por la pintura flamenca en Espana? El citado investigador

sefala dos motivos, que son sustentables a mi juicio: ademdas de su altisima

27 Manuel Toussaint, £/ arte flamenco en Nueva Espaiia, México, UNAM/IIE, 1948, p.7
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calidad técnica fue valorada, su caracter devoto concordaba con la identidad
espafola.”®
Ahora, veremos por qué y como llegaron una buena cantidad de obras
flamencas a Espafa en ese periodo. A este respecto, Elisa Bermejo Martinez
apunta tres factores:
o El impacto que dej6 la calidad técnica de la pintura flamenca no fue
solo fendmeno del &mbito espafiol, sino de toda Europa.
s Las peregrinaciones a Santiago de Compostela ayudaron a fortalecer
el sentimiento religioso y el contacto espiritual entre la Peninsula
Ibérica y las regiones del norte de Europa.
o Las relaciones politico-econémicas entre Espafia y Flandes

favorecieron el intercambio cultural-artistico.

Por otra parte, las colecciones reales espafiolas se conformaban, en su mayoria,
de las obras flamencas, lo cual determiné el gusto artistico de su circulo.?® Vistos
tantos éxitos que tuvieron las obras flamencas, los pintores espafnoles empezaron
a asimilar la calidad de dicha escuela de pintura y la fusionaron con la tradicién y
el gusto peninsulares. A partir de este fundamento histérico deriva el término
“hispano-flamenco”.*®

Por lo que respecta al retablo mayor de Huejotzingo, tuvo influencia de
diversas tradiciones artisticas: flamenca, espafiola, italiana y alemana, como
veremos mas delante (en el caplitulo IV: Estudio formal e iconografico del retablo).
Mas, por ahora, nos interesa saber cémo la divulgaciéon de las fuentes gréficas
dejo impacto en el retablo en cuestién. A este respecto, gracias a la contribucién
de Angulo Idiguez, sabemos que Simén Pereyns, al ejecutar las pinturas del
retablo mayor de Huejotzingo, se basé en las fuentes graficas de Martin de Vos.
De aqui propongo examinar la importancia del citado flamenco como creador de

los grabados.

% Diego Angulo Ifiguez, Presentacién del texto de Elisa Bermejo Martinez, La pintura de los
primitivos flamencos en Espafa |, Madrid, Consejo Superior de investigaciones Cientificas-Instituto
de Diego Velasquez, 1980, p.11

® Elisa Bermejo Martinez, Op.cit., pp.30 y 31

* Ibid., pp.34 y 35
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El impacto de Martin de Vos en el arte espafiol y novohispano

En la comedia La viuda valenciana de Lope de Vega (1562-1635) hay un pasaje
que narra la venta de estampas en la calle (acto |, escena XVI). Ante la pregunta

de Leonarda: “; Qué es este papel?”, Valerio le contesta:

El Adonis del Tiziano, que tuvo divina mano y peregrino pincel. jOh, quién este
hubiera sido cuando fue tan regalado! Pues muerto desesperado, y &l murié
favorecido. Esta, por vida de Aurelio, que es de fas ricas y finas; que es Rafael de
Urbinas y cotada de Cornelio. Esta es de Martin de Vos, y aquesta de Federico.*'

Esta referencia resulta sugerente para nuestro estudio ya que constata la
popularidad de Martin de Vos como diseflador de grabados, ademas de que nos
transmite la manera en que se vendian las estampas en su época. ;,Como esta
divulgacion popular de los grabados de Martin de Vos dej6 impacto tanto en el arte
espariol como en el novohispano? Con relacion a esta pregunta, haré una revision
bibliografica para aclarar fa comprensién histérica acerca de la influencia de Martin
de Vos. Este analisis historiografico nos servira al examinar directamente las obras

de Pereyns en Huejotzingo.

a) Martin de Vos en la historiografia europea

Para analizar la historiografia de Martin de Vos podemos contar con diversos tipos
de textos. Como fuentes primarias podemos aludir a los del siglo XVII: Schilder
Boeck de Carel van Mander (1604), La viuda valenciana de Felix Lope de Vega
(1620), Arte de la pintura de Francisco Pacheco (1638) y Le moraviglie dell’ arte
ouvero degli illustri pittori veneti e dello stato descritte de Carlo Ridolfi (1648).

3 Felix Lope de Vega, La viuda valenciena, Madrid, Aguilar, 1967, pp.87 y 88
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Tanto el texto de Van Mander como el de Ridolfi ofrecen los datos sobre la
estancia de Vos en Roma y Venecia; sefialan que en esta ultima ciudad el pintor
mencionado fue estudiante y asistente de Tintoretto y se encargd de ejecutar los
paisajes de fondo para otros pintores incluyendo al citado maestro veneciano.*
Estas fuentes se volverian fundamentales para la construccion de la biografia de
Vos.

Respecto a la comedia de Lope de Vega, como he sefialado anteriormente,
trata la venta de estampas del flamenco como parte del fenémeno sociocultural de
la época.

Francisco Pacheco, cuya profesién era pintor, presenta a la figura de Vos
desde otra perspectiva. A Pecheco no le interesa proporcionar los datos
biograficos, sino que, a través de anécdotas, demuestra que Vos fue un pintor tan
virtuoso que su obra llegé a cobrar valor religioso y devocional causando la visién
y experiencia mistica en su observador.® Por otro lado, también lo trata como lider
del circulo cultural-artistico de Amberes al defender la obra de Quinten Massys_34

En el siglo XVIII Antonio Ponz en sus textos: Viaje de Espafia y Viaje fuera de
Espafia registra las obras de Martin de Vos. Lo interesante de estos textos radica
en que para atribuir 1as obras, Ponz menciona que tal cuadro es Vos o de su
“escuela”.>® Aunque el citado cronista no precisa las caracteristicas por las cuales
se distinguen las obras del pintor susodicho, el empleo del término “escuela”
sugiere el poderoso impacto que causaron las obras de Vos tanto en Espafia
como en el resto de Europa, llegando a obtener numerosos seguidores que
continuaron la composicion, el colorido y la tipologia figurativa manejados por el
pintor flamenco.

En el siglo XX, hacia mediados de {a centuria, empezé a surgir un estudio mas
profundo y sisteméatico de Martin de Vos poniendo en claro cuales son las

caracteristicas y contribuciones de su arte y cémo se percibe su influencia en otros

2 Bert W, Meijer, “Flemish and Dutch Artists in Venetian Workshops: The case of Jacopo
Tintorreto”, en Renaissance Vence and the North, New York, 1999, p.137

® Francisco Pacheco, Arte de la pintura, Madrid, Instituto de Valencia de Don Juan, tomo {, p.307.
* Ibid., tomo |1, p.162

* Ponz sedala que én la sacristia del convento de monjas dominicas en la villa de Loeches hay
cuatro cuadros apaisados de ermitados de la “escuela” de Martin de Vos. (Antonio Ponz, Viaje de
Esparia/Viaje fuera de Espafia, Madrid, M. Aguilar editor, 1947, tomo |, carta XVI, 23, p.108)
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artistas. El estudio realizado por Martin Soria en los afios cuarenta y cincuenta del
mismo siglo sobre el empleo de fuentes graficas flamencas en la pintura espariola,
fue la investigacion pionera en cuanto a la problematica de la actividad creativa del
arte partiendo de las fuentes figurativas. Como una de las consecuencias que dej6é
el empleo de fuentes graficas, Martin Soria apunta el aspecto supranacional del
arte. El postulado del citado autor, quien estudia la apropiacién de los grabados
flamencos en la pintura espanola de los siglos XVI y XVII, consiste en que se ha
reiterado que el caracter y “espiritu” del barroco varfan dependiendo de naciones,
pero el uso de fuentes figurativas homogeneiza, en cierta medida, las
producciones artisticas. De aqui sostiene el caracter supranacional del arte de ese
periodo.* A este respecto pienso que aunqgue lo anterior no sucede con todas las
obras, pero es cierto que a raiz de contar con las mismas graficas, emergieron las
obras idénticas o semejantes en los lugares lejanos y en diferentes tiempos. Este
tipo de fenémeno nunca se habia dado anteriormente y en ese sentido podemos
afirmar cierto caracter supranacional u homogeneizaciéon del arte.

;. Qué aspectos se han puesto de relieve sobre Martin de Vos en la

historiografia internacional?

e La aceptacion y popularidad de las obras de Vos se han equiparado con la
de Rubens. Martin Soria toca ese punto en 1948.%

o El “colorido veneciano” y la “monumentalidad” han sido sefalados como
caracteristicas fundamentales de las obras de Vos. Se ha dicho que tal
caracteristica cromatica la adquiere durante la estancia en Venecia,
mientras que la “monumentalidad” es una herencia de su maestro Frans
Floris, aunque ningun autor sefiala qué se entiende por estos términos
“colorido veneciano” y “monumentalidad”.*®

En relacién con el “colorido veneciano”, cabe sefalar que en la

historiografia del arte europeo ya desde el siglo XVI o XVII se ha

* Martfn S. Soria, “Some Flemish Sources of Baroque Painting in Spain”, en The Art Bulletin, 1948,
g .250-259

Ibid. p.258
% Los autores que apuntan el “colorido veneciano” son Diego Angulo liiguez, en Ars Hispaniae.
Pintura de! Renacimiento, y Manue! Toussaint, en Pintura colonial en México, p.254. Frans
Baudouin sefiala tanto e} “colorido veneciano” como la ‘monumentalidad” en “Antwerp Metropolis of
the Art, 1500-1650", en Antwerp’s Golden Age, 1973, pp.28 y 30
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considerado Roma como el lugar donde se aprende el dibujo o disefio, en
tanto que Venecia como el sitio donde se asimila la técnica pictorica como
manejo de color y claroscuro. De aguf sabemos que el color es lo mas
apreciado de la pintura veneciana. *® Ademdas, como otras técnicas
pictéricas venecianas cabe senalar que se usa el 6leo sobre lienzo por vez
primera y los acabados algunas veces se hacen con putrido normalmente
graso.

¢ Knipping apunta en 1974 el empleo de la iconografia contrarreformista en

las obras de Vos.*

En la historiografia tradicional se ha dicho que organizar un viaje por Italia era
obligatorio para la formacién del artista. Por lo mismo, se ha sefalado
unilateralmente la influencia que dejaron los maestros italianos en sus discipulos.
No obstante, la nueva postura historiografica consiste en buscar las contribuciones
que dejaron los discipulos en las obras de sus maestros como hace Meijer en
1999. En cuanto a Martin de Vos confribuyd en los paisajes de fondo para las
obras de Tintoretto y los demdas maestros residentes en Venecia y lo mas tipico de
los paisajes del citado artista flamenco se relacionan con el tema de anacoreta y
ermitano.

En la historiografia mexicana Martin de Vos ha sido tratado desde Romero de
Terreros (ca.1922), quien pone de manifiesto la importancia del influjo de los
angeles del artista flamenco en los pintores novohispanas,*' lo cual se repetiria
posteriormente. Pero quien empieza el estudio profundo de Vos en la Nueva
Espafia es Angulo Ifiguez a fines de los anos cuarenta del siglo XX, al seiialar la
dependencia de las graficas del citado flamenco en las pinturas del retablo mayor

de Huejotzingo ejecutadas por Simaén Pereyns.

*® Con relacién al tema cabe seRalar que en la escuela veneciana los pigmentos se aglutinaban
mediante el “aguarrds veneciano”, que era exudacién del alerce, un liquido caracterizado por lo
denso, lo espeso y lo resinoso. (Ralph Mayer, The Artist's Handbook of Materials and Techniques,
London, Faber and Faber, p.153)

“ Cfr., John Knipping, iconography of the Counter Reformation in the Netheriands, Nieuwkoop, B.
de Graaf, 1974

“! Manuel Romero de Terreros, Historia sintélica del arte colonial de México, México, Pomua
Hermanos, ca.1922, pp.7y 8
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¢(En qué aspectos ha hecho hincapié la historiografia mexicana de Martin de

Vos?

Romero de Terreros hace referencia al poderoso impacto que dejaron
los angeles de Vos en los pintores novohispanos. Toussaint, por su lado,
ahonda esta cuestion y precisa que el tipo de angel que dejé influencia
era de fuerte musculatura,* pero es sugerente que José de Mesa vy
Teresa Gisbert hayan observado que Vos manej6 diferentes tipologias
de angel, de hecho, San Migue/ de Cuauhtitlan, Estado de México, tiene
cuerpo de adolescente con fuerte musculatura, en cambio, el angel que
aparece en San Juan escribiendo el Apocalipsis es femenino.*® También
se ha senalado que hasta en Juan Correa y Cristébal Villalpando se
presenta la influencia de los dngeles de Vos.**

Equiparacién con Rubens; en el catdlogo de la exposicién Rubens y su
siglo, Ruiz Gomar equipara la importancia de Vos en el siglo XVI y la
primera mitad de la siguiente centuria con la de Rubens en el barroco.®
Influencia en los paisajes de ermitano; Rodriguez Miaja, en la
monograffa de Borgraf, sefiala el influjo de paisajes de ermitafio en las

obras de Borgraf.*¢

En la historiografia mexicana hay ciertas concordancias con la historiografia

internacional, ya que se ha concedido importancia al colorido como principal factor

que caracteriza la obra de Vos; se ha equiparado la figura de este artista con la de

Rubens y se habla de la importancia de sus paisajes. En la historiografia europea

se ha sefnalado la influencia de sus angeles, pero en la historiografia novohispana

se ha resaltado muchisimo mas el impacto de sus angeles.

2 Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, México, UNAM/IIE, 1890, p.85

“ José de Mesa y Teresa Gisbert, “Martin de VVos en América”, en Anales del Instituto de Are
Amencano e Investigaciones Estéficas, Buenos Aires, nim.23, 1970 pp.41y 44

Franusco de la Maza, E! pintor Martin de Vos en México, México, UNAM/IE, 1971

“ José Rogelio Ruiz Gomar, “La presencia de Rubens en la pintura colonial mexicana”, en Rubens
ysu siglo, Americo Arte Editores/CONACULTA-INBA, 1998, p.47

® Fernando Rodriguez Miaja, Diego de Borgraf. un destello en la noche de los tiempos, Puebia,
México, Patronato Editorial para la cultura/Arte e Historia de Puebla, A.C., 2001
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Después de la monografia sobre Martin de Vos presentada por Francisco de la
Maza no se ha renovado casi el estudio de dicho artista. Frente a esta situacion el
comentario reciente de Nelly Sigaut es significativo, se ha hablado mucho el
importante influjo de dicho pintor en la Nueva Espafia, pero la investigadora
advierte que no debemos olvidar la presencia de Durero atras de Martin de Vos.*’
Ademas, menciona que De la Maza serial6 que la transmision del color veneciano
a la Nueva Espana se llevé a cabo mediante las pinturas de Vos, pero en realidad,
existen varias posibles vias de transmisién del conocimiento cromatico veneciano,
quiza por medio de la observacién directa de las obras de los maestros
venecianos o mediante la apreciacién de las copias hechas por Rubens sobre las
obras de los maestros antedichos.*® De tal suerte que Sigaut, dandole continuidad

al comentario de De la Maza, abre un nuevo horizonte en torno al estudio de
Martin de Vos.

a7 Nelly Sigaut, José Judrez: Recursos y discursos del arfe de pintar, México, Museo Nacional de
Arte, 2002, p.125
® Ibid., pp.77y 82
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CAPITULO TERCERO

UN ACERCAMIENTO A LA HISTORIOGRAFIA DEL RETABLO MAYOR DE
HUEJOTZINGO

La historia del arte ha sido narrada como "“eslabén de una secuencia temporal” en
vez de considerar las obras de manera aislada. Esta manera de ver el arte ha sido
justificada por la conviccidbn de que el lenguaje artistico se apropia de las
tradiciones artisticas que ofrece el contexto. Estudiar el grado de la dependencia
de legado cultural nos permite conocer las influencias que han dejado las
herencias artisticas en los procesos de actividad creativa, al mismo tiempo
reconocer las operaciones mentales y formales que ha realizado el autor
modificando y adecuando el lenguaje convencional y, por ultimo, afiadiendo lo
propio para dar un togue personal y expresar su idea.

Como método de estudio, hacer la comparaciéon con otras obras ha tenido
muchos méritos para ver concretamente ese eslab6n. La busqueda de

semejanzas y diferencias tiene como fin “...detectar mas agudamente sus
peculiaridades o los parentescos internos..."" como afirma Otto Pacht. El analisis
comparativo nos ayuda a distinguir y reconocer las caracteristicas propias de
nuestro objeto de estudio y, finalmente, a juzgar la calidad artistica, creatividad,
aportaciones y personalidad de cada hechura.

Debo aclarar, no obstante, que la aplicacién del indicado método en nuestra
investigacion se llevara a cabo dentro de cierta limitacion, a raiz de que se han
conservado escasos ejemplos de los retablos novohispanos del siglo XVI. Lo
anterior deja como consecuencia la dificultad de realizar un estudio sistematico
sobre la diversidad y cambios iconograficos, estilisticos y tecnolégicos de los
retablos construidos en dicho periodo. Sin embargo, mediante el analisis
comparativo y cronoldgico de los retablos conservados, se ha intentado examinar
los aspectos estilistico y técnico y hacer descripciones formales e iconograficas

apuntando semejanzas y diferencias entre ellos.

' Otto Pacht, Historia del arte y mefodologia, Madnd, Alianza, 1986, p.73
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Las aproximaciones que se han hecho hasta ahora consisten principalmente en
anotar las observaciones generales; por lo mismo, su contenido es fragmentario e
incompleto. Hace falta realizar un estudio exhaustivo que tenga fundamentos con
base en la metodologia.

El presente apartado conforma una revisién historiografica del retablo que
servird de introduccién para el siguiente capitulo, en el cual pretendo hacer una
critica historiografica sobre los aspectos formal e iconografico del retablo contando
con las consultas bibliograficas y fotograficas, asf como con las observaciones
hechas frente a los objetos reales y aplicando el método comparativo para poner
en evidencia su personalidad artistica.

Por lo que respecta a los estudios hechos sobre el retablo mayor de
Huejotzingo, se ha aplicado el método comparativo a lo largo del siglo XX, a saber,
desde Manuel Romero de Terreros (1923) hasta los estudiosos contemporaneos
como Guillermo Tovar de Teresa (1979), Johanna Hecht (1990) y Juana Gutiérrez
(1995). Por medio de esta aproximacién se ha tratado, por una parte, de
establecer relacién y de ser posible filiacion, sefalando los antecedentes y las
obras derivadas de el y, por ofra parte, de dilucidar las caracteristicas tanto
colectivas como particulares.

Revisada la historiografia advertimos que en [a primera mitad del siglo XX se
tiende a conceder la importancia de la influencia espariola y se menciona mucho la
semejanza entre nuestro retablo y el de Xochimilco, mientras que en la segunda
mitad del mismo siglo se disminuye el interés por buscar sus antecedentes en la
retablistica espafiola y también hay cambios en el juicio de apreciacidn respecto a
los dos retablos novohispanos antedichos. Entonces, ¢a qué se debe lo anterior?
Para aclarar la duda vamos analizando los siguientes puntos: ;cémo se ha
estudiado y visto el retablo de Huejotzingo? ;Cémo se ha transformado la mirada
y el modo de apreciacion? ¢Por qué se dan esos cambios? y ¢jcual es nuestro

juicio ante las referencias hechas?
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lIl.1. La historiografia de la primera mitad del siglo XX

Los primeros estudios sobre el retablo mayor de Huejotzingo consisten
principalmente en las observaciones unilaterales. En el caso de Romero de
Terreros (1923), el primero en dejar referencia escrita sobre el retablo en el siglo
XX, estudia los retablos dentro de la clasificacién denominada “Madera tallada,
marqueterfa, mobiliario eclesiastico”. Como indica el subtitulo, el autor aprecia sélo
el tallado del retablo y opina que es “digno de la gubia de Berruguete, ya que
afirma la influencia del citado artista esparol en el retablo. También el autor hace
una relacién con el retablo mayor de Xochimilco considerando que éste tiene el
mismo caracter que el de Huejotzingo. Asl, establece un vinculo cercano entre los
dos retablos. El comentario del citado autor abarca tan pocos puntos que no
aprecia todos los elementos de que consta el retablo, ni refiere a la personalidad
artistica de la obra que nos interesa. Pero lo importante de sus comentarios
consiste en encontrar la influencia europea en el retablo de Huejotzingo, sacar a
colacion el de Xochimilco y calificarlos a ambos de la misma clase, es decir, como
las tendencias predominantes en la primera mitad del siglo. Entonces, ;cémo se
ha mencionado el impacto del arte europeo, en especial, el espafiol, el flamenco o
el italiano?

La historiografia de la estructura arquitecténica del retablo en la primera mitad
del siglo pasado se caracteriza por hacer hincapié en la influencia espafola. De
hecho, se ejemplifican sus posibles antecedentes peninsulares. Rafael Garcia
Granados y Mac Grégor (1934) aluden a la composicién, el “espiritu” y las lineas
de los retablos espanoles ejecutados por Damian Forment, Alonso Berruguete, su
hijo Inocencio y Francisco Giralte, cuya obra representativa es el retablo de la
Capilla del Obispo, Madrid®; Moreno Villa (1942) trae a colacién el retablo de

¢ Manuel Romero de Terreros, Las artes industriales en la Nueva Esparia, México, Libreria de
Pedro Robredo, 1923, p.62

* Rafael Garcia Granados y Luis Mac Grégor, Huejotzingo: la ciudad y ef convento franciscano,
México, Talleres Graficos de la Nacién, 1934, p.196
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Arroyo de Puerco, Andalucia®; Francisco de la Maza (1950) agrega el de Fregenal
de la Sierra, Extremadura.®

En la segunda mitad del mismo siglo esta bisqueda de los antecedentes en las
obras hispanas deja de tener importancia, aunque hay una excepcidbn como
Frangois Cali, quien apunta en 1961 que el retablo de Huejotzingo deriva del
retablo mayor del Escorial.® Ahora cobra mas importancia el problema de las
consideraciones estilisticas de la estructura arquitecténica como lo veremos mas
adelante, en el capitulo V del presente ensayo: Las consideraciones estilisticas del
retablo mayor de Huejotzingo durante el siglo XX.

Respecto a las esculturas, la primera mitad del siglo XX esta marcada por la
afirmacién def influjo de Alonso Berruguete. En la segunda mitad del mismo siglo
ya no se habla mucho de ello pero sf hay autores como Tovar de Teresa, quien
sigue concediendo importancia a la influencia europea en las esculturas. En
efecto, en 1979 el citado investigador sefriala el impacto de Miguel Angel y
Berruguete en la representacién del Padre Etermo. También se puede tomar en
cuenta la informacién que proporciona Heinrich Berlin en 1958: en los documentos
del contrato sale a la luz el nombre de Pedro Requena como entallador del retablo,
lanza la hipétesis de que dicho artista podria ser hijo de Gaspar Requena, escultor
espariol.” Aunque esta Ultima hipotesis se basa en la observacién de Angulo
Ifiguez, quien apunta el origen andaluz de las esculturas del retablo, nos parece
demasiado apresurado establecer la filiacién entre Pedro y Gaspar Requena,
conforme lo hace Tovar de Teresa.

Por lo que respecta a las pinturas, se ha sefialado principalmente la influencia
de la escuela flamenca. Fray Refugio de Palacio observa lo flamenco en “...los

adminfculos del dibujo de los entrepaiios, en los ornatos de las columnas, la

¢ José Moreno Villa, La escultura colonial mexicana, México, El Colegio de México, 1942, pp.34 y
35

% Francisco de la Maza, Los retablos dorados de Nueva Espafia, México, Ediciones Mexicanas,
1950, p.35

® Frangois Cali, The Spanish Arts of Latin America, New York, The Viking Press, 1961, p.32
” Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, México, INAH, 1979,
p.286
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simplificacién de los capiteles...”. ® Garcia Granados y Mac Grégor advierten que
el colorido de las lontananzas les recuerda al artista flamenco Martin de Vos.
Ademas, aprecian el sentido estético del “Renacimiento flamenco” en la manera
de configurar a la Virgen. Incluso, llegan a decir que “El rostro es lleno y el cuello
robusto. Las manos tienen hoyuelos y sus dedos son alargados. Aqui ya se
esboza la escuela de Rubens.”

En la cuarta década del siglo XX, Angulo Ifiiguez precisa las fuentes figurativas
de las pinturas. Gracias a ello, se da un gran paso en los estudios del retablo.
Primeramente considera que Sim6n Pereyns ha de retomar y transformar los
grabados de Alberto Durero al realizar las obras de Huejotzingo.'® Conforme con
el avance de sus investigaciones, el autor llega a tener la conviccion de que quien
transforma las obras durerianas no es Pereyns, sino Martin de Vos, ya gue aquél
se basa, mas tarde, en las obras de éste.' El descubrimiento del empleo de
fuentes graficas al ejecutar las pinturas provoca la discusién sobre el valor creativo
de las obras, a la vez se cuestiona sobre la personalidad artistica del retablo.
Angulo Ifiguez niega tajantemente el valor creativo e incluso duda de la capacidad
artistica de Pereyns diciendo que “No sé si su capacidad inventiva esta siempre a
la altura de su fama.”'? En cambio, el investigador contemporaneo Rogelio Ruiz
Gomar, tras haber realizado una observacion cuidadosa, nos advierte que los
cuadros de Pereyns no son copias exactas de las fuentes graficas, sino que estan
alterados a su manera. De tal suerte que el investigador manifiesta la siguiente

opinién:

...no negamos que tuvo como fuente de partida las estampas que siguen la

composicién de su paisano Martin de Vos, pero les imprimié una serie de

® Fray Luis de Refugio de Palacio, Visita de Curioso al convento de Huexofzinco Cholula-Parangdn,
Guadalajara, Editorial Font, 1837, pp.41y 42

® Rafael Garcia Granados y Luis Mac Grégor, Op.cit., p.231

'® Diego Angulo Ifiguez, “Algunas huellas de Schongauer y Durero en Méxica”, en Archivo Espadiol
de Arte, Madnd, num.72, 1945, p.382

" Diego Angulo Ifiguez, “Pereyns y Martin de Vos: en el retablo de Huejotzingo™ en Anales del
Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, Buenos Aires, Universidad de Buenos
Aires, num.2, 1949, pp.25-27

2 Diego Angulo liguez, “Algunas huellas de Schongauer y Durero en México”, en Archivo Espafiol
de Arte, p.382
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modificaciones que nos imposibilitan de hablar de importancia creadora. {...] Estos
y otros cambios que realizd son prueba de su propia personalidad, y el esfuerzo
de invertir las luces y sombras nos hablan de un artista con una pericia singular.’

Al respecto, quiero recordar que todas las obras de arte se alimentan del legado
artistico. En ese sentido, la dependencia de las fuentes figurativas no es sino una
actitud que se apropia de fa herencia cultural. Lo anterior, desde luego, no le quita
el valor creativo a la obra. En cuanto a esta cuestion, no estamos de acuerdo con
el juicio de Angulo liiguez, sin embargo, quiero hacer hincapié en su aportacién
de descubrir la presencia de Durero atras de las obras de Martin de Vos. En la
historiografia de las pinturas de Huejotzingo ha habido la tendencia de hablar sélo
de la influencia flamenca, pero en realidad, en el fondo esta presente el eco del

arte aleman.

Enriqgue Best (1929)™, fray Refugio de Palacio', Garcia Granados y Mac
Grégor'® dejan su aportacién en la interpretacion iconografica del retablo aunque
no precisan los atributos de cada imagen. La opinién de los ultimos autores se
legitima a tal grado que nadie ha intentado romperla, aunque a mi modo de ver,
existen dudas respecto a la identificacién de algunas imé&genes de buito, tales
como san Pedro Damiano, san Buenaventura, san Bernardo y san Antonio Abad.
Perdidos los atributos personales y presentada la dificuitad de identificar al
personaje, nadie se ha atrevido a precisar qué apoéstoles se representan en el
banco. También hay discusion sobre la representacion de san Miguel Arcangel a
rafz de que se ha perdido completamente esta pieza aunque se podria recrear
iconograficamente tomando en cuenta la indicacion que se hace en el documento

del contrato presentado por Berlin y contemplando el modo de representar a dicho

% José Rogelio Rulz Gomar, Un panorama y dos ejemplos de la pintura mexicana en el paso del
siglo XVI al XVI, tesis de licenciatura en Historia, México, UNAM/FFyL, 1979, p.181

" Enrique Best, /nventario del convento de Husjotzingo , expediente inédito, 1929, Localizacién del
documento: Archivo Geografico del INAH, Departamento de Monumentos Coloniales, s/nimero de
folio

" Fray Luis de Refugio de Palacio, Op.cit., pp.42-53

"6 Rafael Garcla Granados y Luis Mac Grégor, Op.cit., p.205
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arcangel en el mismo espacio cultural. En suma, hace falta resolver los problemas

iconograficos.

lll.2. Los retablos mayores de Huejotzingo y Xochimilco en la historiografia
del siglo XX

A lo largo del siglo XX el objeto con el que se ha comparado mas es el retablo de
Xochimilco. Los autores de la primera mitad del siglo XX tienden a hablar de las
semejanzas entre ambos retablos. Romero de Terreros'’ y Toussaint'® encuentran
lo parecido entre los dos. Fray Luis de Refugio de Palacio saca a colacion el
retablo de Xochimilco como “posible” obra semejante. Pues, digo “posible” porque
cuando el fraile visita Huejotzingo y deja la crénica, no conoce el retablo de
Xochimilco méas que en la ilustracién, ya que hablando de las obras de la misma
calidad que el de Huejotzingo alude al de Xochimilco, pero, con cierta duda: “...no
sé si el de Xochimilco del cual he visto retratado un maravilloso fragmento,
alcanzara tan grandes proporciones y se conserve integro...”.'® Garcla Granados
y Mac Grégor suponen que las esculturas de Huejotzingo podrian infiuir en las de
Xochimilco.? De tal manera que estos autores perciben suficiente semejanza
como para postular la probable influencia.

Como interesante opinion que surge dentro de la historiografia de la primera
mitad del siglo XX, quiero hacer notar la consideracién del Dr. Atl (1925). En medio
de la predominante tendencia de clasificar a los dos retablos de la misma
categoria estilistica “Renacimiento” o “plateresco”, el autor distingue el de
Xochimilco como el “retablo barroco con reminiscencia plateresca “.2' Relacionar
el citado retablo con la concepcién de lo “barroco” implica diferenciar el estilo del

retablo de Xochimilco del de nuestro retablo. Ademas, es una postura tan

'” Manuel Romero de Terreros, Op.cit, p.92

'® Manuel Toussaint, iglesias de México: 1525-1925, México, La Secretaria de Hacienda, vol.Vi,
1927, pp.24 y 25

9 Fray Luis de Refugio de Palacio, Op.cit., p.39

* Rafael Garcla Granados y Luis Mac Grégor, Op.cit., p.212

2y, Atl, Iglesias de México, México, Publicaciones de la Secretaria de Hacienda, vol.V, 1925, p.6
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Figura 3: Vista general del retablo mayor de Huejotzingo
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novedosa que se tiene que esperar medio siglo para que esta idea vuelva a ser
referida por los autores como Ménica Herrerias de la Fuente (1979).%

Entrando a la séptima década del mismo siglo va cambiando el juicio.
Belgodere Brito intenta romper el modo tradicional de clasificar el estilo de los dos
retablos y postula que los retablos de Huejotzingo y Xochimilco son del
“‘Renacimiento” pero no son “platerescos”. Mas su proposicién es confusa y carece
de fundamento tedrico. De hecho, pese a la aseveracién de que no son

platerescos, menciona;

...Jos dos tienen aspecto plateresco, tal vez mas marcado en el de Huexotzingo —
con sus columnas candelabro o abalaustradas- que en el de Xochimilco, que es
mas bien clasicista de modalidad plateresca.

En todo caso, es importante que el autor haya ubicado los dos retablos en las
distintas modalidades del mismo “Renacimiento”. Asi, intenta de alguna manera
poner en manifiesto las diferencias de ambas obras.
Herrerfa de la Fuente no advierte semejanzas sino las siguientes diferencias:
1. Las esculturas de Xochimilco son mas dindmicas, mientras que las de
Huejotzingo son mas estaticas.
2. El retablo de Huejotzingo cuenta con las “columnas platerescas” o “proto

renacentistas” 2*

en los dos cuerpos superiores, en tanto que el de
Xochimilco no tiene tales columnas.

3. A diferencia de los frontones del retablo de Huejotzingo, los de Xochimilco
estan rotos, quiza anunciando el barroco.

4. El retablo de Huejotzingo es mas sobrio y esta trabajado con detalles

ornamentales mas finos.%®

2 Ménica Herrerias de la Fuente, E/ retablo de la iglesia conventual de Xochimilco, México,
Escuela Nacional de Conservacién, Restauracién y Meseografia, 1879, p.11

2 Francisco José Belgodere Brito, £/ retablo de San Bemardino de Sena en Xochimilco. Estudio
formal y simbdlico-religioso, México, UNAM/IIE, supiemento 2 del nim.39 de Anales del IIE, 1969,

7
E" Herreria de la Fuente aclara que el término “columna proto renacentista” es una designacion

que le ha dado Santiago Sebastian a ia columna candelero
Ménica Herreria de la Fuente, £/ retablo de la iglesia conventual de Xochimilco, p.11
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Aqui cabe cuestionar ¢cual es la intencién de la autora de anotar exclusivamente
las diferencias? Para responder esta duda, considero clave la siguiente mencion

suya:

Cuantos han hablado del retablo de Xochimilco, lo han considerado como una obra
del siglo XVI basandose en un andlisis puramente formal y sin dar mayores

razones para ello, pues se desconoce el documento que asi lo atestiglie.?®

En esta referencia se manifiesta su postura en contra de la tendencia
historiografica de datar el retablo de Xochimilco simplemente del siglo XVI. Por
medio de poner de relieve las diferentes caracteristicas formales entre ambos
retablos, Herreria de la Fuente demuestra la debilidad de clasificar ambas obras
de! mismo perfodo como si fueran obras contemporaneas. A juicio de la autora, el
de Xochimilco es posterior al de Huejotzingo, ya sea de los Gltimos afios del siglo
XVI o el primer cuarto de la siguiente centuria.

Tovar de Teresa apunta dos aspectos. Ambos retablos son semejantes en
cuanto a la traza, Ja disposicién y el programa iconografico y simbdlico que
proyecta el sentido didactico, pero se diferencian en las caracteristicas formal-
estilisticas a pesar de que son productos del mismo periodo "Renacimiento tardio™.
En otras palabras, el de Huejotzingo se acerca mas al plateresco y el de
Xochimilco, al barroco.?” Juana Gutiérrez limita su trabajo hacia el estudio de las

esculturas y sefala las diferencias del siguiente modo:

Las esculturas de Xochimilco tienden a un modelado mas vigoroso, incluso se diria
con angulaciones mas evidentes, quiza por que no fueron ejecutadas por un
maestro espafnol. Los personajes parecen pesar mas que los de Huejotzingo, e
incluso sus proporciones son mas cuadradas, y menos estilizadas. Aunque sus
movimientos también son contenidos denotan mayor decisién. Los rostros
presentan facciones mas acusadas, los labios de algunas se levantan mas de lo

usual para confenr una muy particular expresién. La minucia y delicadeza en la

26 .
ibid., p.10
# Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en Meéxico, p.286
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ejecucién de los rostros de Huejotzingo se suple aqui con un modelado mas

sintético que redunda en la claridad y fuerza del rostro. 2

Frente a estas dos posturas de apreciar los retablos, pues, algunos los ven
semejantes y los otros, diferentes, pienso que en realidad, dichos retablos se
asemejan y se diferencian al mismo tiempo, por lo tanto, es necesario reconocer
ambos aspectos. Esto nos sirve, ademas, para ver la influencia, distinguir el modo
de apropiarse de las tradiciones artisticas e identificar su particularidad o
personalidad. Lo que sucede con dichos retablos es que lo semejante esta en los
rasgos generales, mientras que lo diferente, en los detalles. En ese sentido, los

investigadores actuales tienden a hacer un estudio méas detallado.

El cambio dado en el modo de aproximacién a los objetos de estudio deja
consecuencia en los juicios emitidos sobre la personalidad artistica del retablo de
Huejotzingo. El Dr. Atl (1925), opina que los retablos novohispanos del siglo XVi
son “casi siempre copia de obras espafiolas™® Moreno Villa (1942) considera el

retablo como “excelente ejemplar de retablos espaﬁoles"3°

, mientras que De la
Maza (1950) afirma que “Sus antecedentes espafoles son claros. [...] Pero este
retablo mexicano tiene un matiz diferencial muy importante: es mas sencillo y mas
elegante.”® Aunque estas adjetivaciones “sencillo” y “elegante” son ni mas ni
menos conceptos subjetivos del autor, es importante que haya considerado que
tener los modelos espafioles como fuente de creacién no significa que el retablo
poblano sea copia de aquéllos.

El reconocimiento de la personalidad propia tiene que ver con la manera de
calificar el grado del influjo europeo en la obra novohispana. La tendencia inicial
de la historiografla moderna del arte novohispano consiste en referir sélo al influjo

europeo en el retablo, mientras que este juicio de apreciacién se disminuye en la

2 Juana Gutiérrez, “Escultura novohispana®, en Pintura, escultura y artes utiles en Iberoamérica.
1550-1825, Madrid, Catedra, 1995, p.213

% Dr. Atl (texto y dibujos) y Kahlo (fotografia), /glesias de México, México, Publicaciones de la
Secretaria de Hacienda,vol.V, 1925, p.5

* José Moreno Villa, Op.cit., pp.34-35

31 Francisco de la Maza, Los retablos dorados de Nueva Espafia, p.22
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segunda mitad del siglo XX, lo cual se debe, como mencioné con anterioridad, al
cambio de actitud que ha habido al realizar el estudio de la historia del arte. En la
primera mitad del siglo, los investigadores tienden a fijarse en los rasgos
unilaterales y generales, por fo mismo, ven las semejanzas formales en la
retablistica espanola y consideran los retablos novohispanos como “copias” de
aquélla, mientras que los investigadores de hoy se interesan mas en saber los
aspectos precisos. Para ese motivo, realizan su estudio dentro de un marco de
espacio y tiempo mas reducido y se enfocan en los ultimos detalles. Lo anterior
deja las siguientes consecuencias; se interesa menos en sefialar los antecedentes
directos del retablo poblano en la retablistica espanola; no se habla tanto de la
influencia europea ni ven tantas semejanzas entre el retablo de Huejotzingo y el

de Xochimilco.

lll.3. Las discusiones historiograficas sobre los documentos del contrato

extendidos para elaborar el retablo mayor de Huejotzingo

El punto de partida para realizar un analisis formal e iconografico del objeto de
nuestro estudio es, sin duda, la revisién de los tres documentos del contrato del
retablo presentados por Heinrich Berlin, los cuales indican que el pueblo de
Huejotzingo quiere un retablo que tenga el mismo formato (altura y ancho) que el
de "Otucpa" y que los doce apéstoles que se van a representar en las tablas del
banco se elaboren conforme estan en “Otocpa’. ® Este hecho constata la
costumbre de construir un retablo siguiendo un modelo preciso, aparte de que nos
da la justificacién de establecer una probable filiacion en los retablos elaborados
en el mismo tiempo y espacio cultural. Berlin cuestiona a qué lugar se referiria
“Otucpa” u "Otocpa” y supone que podria ser Actopan. A mi juicio, contemplada la
afinidad fonética también podria referirse a dos poblaciones: primeramente,
Otumba, que es una fundacién franciscana igual que Huejotzingo y pertenece a la
misma region geografica de la altiplanicie central de México. La primera

2 Heinrich Bertin, “The High Altar of Huejozingo’, en The Americas, Washington, D.C., Academy of
American Franciscan History, vol.XV, nim.1, July, 1958, p.69
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evangelizacién en el mismo sitio se llevd a cabo en 1527, pero no se sabe las
fechas precisas de |a edificacién del templo. Tomando en cuenta el testimonio de
Ponce, quien vio el establecimiento del sitio terminado en 1585, * la conclusion
del templo podria ser contemporanea o un poco anterior a la del templo de
Huejotzingo. En todo caso, actualmente en ambos sitios no se conserva un retablo
con el cual se pueda comprobar esta hip6tesis y, en fin, esta cuestidn no queda
sino en el nivel de suposicién. Mas es oportuno sefalar la referencia hecha por
Tovar de Teresa acerca del reempleo de los restos de “un importante retablo” del
siglo XVI en un retablo neoclasico del templo de Otumba:

...debi6 existir un importante retablo del cual se conservan dos columnas de
primer tercio ornamentado, capitel corintio y collar de querubines debajo del
capitel. Se hallan formando parte de un retablo neocldsico, y como estan pintadas

de blanco, no se advierte facilmente que sean columnas renacentistas.>

Aunque no podemos saber si las columnas mencionadas pertenecian
originalmente al retablo mayor de Otumba, dichos restos constatan la existencia
de un retablo de buena calidad en el mismo sitio.

En segunda hipétesis, “Otucpa” u “Otocpa” podria ser Atocpa, una poblacion
que pertenecia a la misma jurisdiccion de Huejotzingo. De hecho, su nombre esta
registrado en el lado derecho superior de la grafica [Fig.5] que presenta Hanns J.

Prem al mostrar la formacion de las haciendas en la provincia de Huejotzingo.*

%> George Kubler, Arquitsctura mexicana del siglo XVI, México, FCE, 1992, p.575
* Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, p.502
* Hanns J. Prem, Milpa y hacienda...., p.181
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Figura 5: Mapa de la provincia de Huejotzingo al principiar el siglo XVII
(La grafica procede el texto de Prem, Mtlpa y hacienda..., p.181)
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Con respecto al estudio formal e iconografico del retablo, los documentos

publicados por Berlin dejan tres aportaciones:
1. Las fechas de la construccién de la obra

La aclaracién de las fechas de la ejecucidén de la obra tienen importancia para
ubicar el retablo en un determinado marco de tiempo y estudiar las caracteristicas
formal e iconografica presentadas en él como manifestaciones del indicado
perfodo.

La fecha de terminacién de la obra la han puesto en cuestién Garcla Granados
y Mac Grégor a raiz de que el afio de terminacion registrado junto con la firma de
Simoén Pereyns puede ser leido 1580 6 1586. Frente a esta duda los documentos
comprueban que el primer contrato se lleva a cabo el 4 de febrero de 1584. De

aqui se deduce que el afio de terminacion serfa 1586.
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2. La descripcion de la idea original del retablo

Las indicaciones formal e iconografica del retablo nos ayudan a reconstruir
imaginariamente la primera idea concebida para la construccién de la obra. Las
descripciones respectivas a la calle central tienen especial importancia a ralz de
que se han perdido sus dos cuerpos inferiores. ;,Qué habria originaimente en esa
parte? Los documentos encontrados por Berlin sefialan la necesidad de poner el
sagrario en el primer cuerpo y la imagen de san Miguel en el segundo. Aqui cabe
mencionar que estas indicaciones cuentan con las descripciones detalladas en
cuanto a la forma de la estructura arquitecténica, precisando hasta las medidas y
el tipo de ornamentacién, mientras que hacen pocas referencias a las esculturas y
pinturas. En efecto, no sefialan qué personaje se tiene que representar en las
esculturas de bulto ni de qué temas se van a tratar los cuadros pictéricos, sino que
solo se refieren a la representacién y ubicacion de las figuras fundamentales para
el programa iconografico teologico de la época, es decir, los doce apdstoles, san
Miguel, san Francisco estigmatizado y el Padre Eterno. Berlin, teniendo presente
el siguiente sertalamiento referido en los documentos: el retablo ha de llevar
“...nombres de santos segun y como el padre guardian y los indios naturales
quisieren....”,*® afirma que la seleccién de los asuntos teolégico y hagiografico
estaba en las manos de los padres guardianes o frailes. Yo, por mi parte,
comparto la opinion con é! y considero este hecho como el reflejo de cierta libertad
que se otorgaba al padre superior, los frailes y el pueblo para la construccion de

sus objetos de devocién.
3. La autoria de las obras

Dilucidar esta cuestién lo considero importante para definir la figura y personalidad
de los artistas en particular por medio del estudio de la forma, la iconografia y la
técnica empleadas.

El contrato saca a la luz tres nombres de artistas ademas de Pereyns, el

* ibid., p.69
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responsable de la obra y el autor de las pinturas. En primer lugar, el pueblo de
Huejotzingo manifiesta la condicién de que “... 1a pintura de todo el retablo ha de
ser de manos del dicho Simén Perinez y Andrés de Concha y no de ofros

ningunos aunque ellos quieran...”*’

y asi, surge la posibilidad de que haya
intervenido el citado artista sevillano en la ejecucion de las pinturas. En segundo
lugar, antes del descubrimiento de dichos documentos, las esculturas se atribufan
hipotéticamente a Luis Arciniega, pero sale a la luz el nombre de Pedro de
Reguena como entallador. En tercer lugar, se afirma la participacién de Marcos de

San Pedro como dorador.

En el nivel historiografico se ha cuestionado la posible colaboracion de Andrés
de Concha en la construccion del retablo. Tovar de Teresa, en 1979, duda de su

i

intervencién en las pinturas al decir que “...de haber intervenido la pareja,

hubieran aparecido en la tabla de La Magdalena las dos firmas” y, ademas, se

observarian dos estilos en las pinturas,®

mientras que en 1997 cambia de idea y
afirma su participacion. Al contrario de la mencién hecha anteriormente, opina que
aunque se encontrd la firma de Pereyns, la configuracién de las obras se acerca
mas a la de Concha.

Ademas, revisados los recibos de los materiales empleados por ambos artistas
al colaborar en la construccién del retablo de la primitiva catedral de México entre
1584 y 1585, dicho investigador, quien supone que Pereyns haria las pinturas y
Concha la estructura arquitectdnica y la decoracion del retablo de dicha catedral
de México, infiere que lo mismo pudo suceder con el retablo de Huejotzingo.*® En
mi opinidn, es peligroso lanzar tal hipotesis sobre ia manera de colaboracion de
ambos artistas solo contemplando los materiales cobrados por los dos en la
construccién de otro retablo. Pero, por otra parte, no podemos descartar la
afirmaciéon de que Concha se tiende a considerar como artista polifacético a raiz

de haber ejecutado obras artisticas diversas: pintura, escultura y arquitectura. Al

a7 .

Ibid., p.71
% Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, p.284
* Guillermo Tovar de Teresa, “Noticias sobre el convento de Huexotzingo en los siglos XVII y
XVIII", en Simposium Internacional de Investigaciones de Huexofzingo, México, INAH, 1997,
pp.153-174
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respecto, Martha Fernandez postula que en realidad, no se trata del artista
polifacético, sino de dos personas homénimas: uno, el Viejo, que es pintor y
escultor y el otro, el Mozo, que es arquitecto.40 Si sostenemos su hipétesis, no
puede ser que Andrés de Concha, el Viejo, haya colaborado con Pereyns como
arquitecto.

Respecto a las pinturas de nuestro retablo, aunque Tovar de Teresa opina que
el tipo de configuracién se acerca mas al estilo de Concha, a mi modo de ver,
cabe poner en tela de juicio este comentario. En efecto, tanto la escala de las
figuras como la aplicacién técnica de 6leo, no de mixta, remiten a las
caracteristicas de Pereyns.

En cuanto a las esculturas, Tovar de Teresa, al hablar de las imagenes de bulto
del retablo mayor de Coixtlahuaca, atribuidas a Concha, opina que estas obras

"1 mientras

“...nos recuerdan a la obra escultérica del retablo de Huexotzingo...
que Alejandra Gonzalez Leyva asevera que las obras de Huejotzingo no tienen
nada que ver con las de Concha. De hecho, en consideracién de la citada autora,
las esculturas de Huejotzingo son mas “serenas” y ‘reposadas”, es decir, una
caracteristica formal mas temprana con respecto a las tallas de Coixtlahuaca.*
En mi apreciacion, las estatuas de bulto de Huejotzingo presentan una estética
mas clasicista con respecto a la pose y expresividad. Considero que las obras de
Coixtlahuaca son de ofra mano, por lo que descarto la posibilidad de la
intervencién de Concha en las obras escultéricas de Huejotzingo bajo la
colaboracion de Pedro de Requena.

Como otro problema de atribucién, Berlin nos advierte que aunque Requena
aparece como entallador en el documento, el disefio de las obras las debié de
sacar de algunos grabados o dibujos hechos por Pereyns. Teniendo en cuenta, el
empleo de fuente grafica en las pinturas, es probable que se hayan utilizado los
grabados para hacer las esculturas también. Con todo, las ordenanzas no aclaran

el modo de trabajar los escultores, ya que no podemos aseverar si el disefio de las

0 Martha Femandez, Maestros mayores de arquitectura en la ciudad de México en el sigio XVIi,
tesis de maestria en Historia del arte, México, UNAM/FFyL, 1981

! Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura dsl renacimiento en México, p.412

*2 Alejandra Gonzalez Leyva. Pintura y escultura de la Mixteca Alta, tesis doctoral en Historia del
arte, México, UNAM/FFyL, 1998, p.355
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esculturas se debe a Pereyns o Requena.

.4, El impacto del retablo mayor de Huejotzingo en las construcciones

posteriores

Como he mencionado con anterioridad, en la primera mitad del siglo XX se han
apuntado como antecedentes peninsulares tres retablos: el de la Capilla del
Obispo, Madrid; el de Arroyo de Puerco, Andalucia; y el de la parroguia de Santa
Ana de Fregenal de la Sierra, Extremadura.

Por lo que refiere al antecedente novohispano, como he sefalado con
anterioridad, el documento que transcribe Berlin indica que el retablo de “"Otucpa”
u “Otocpa” es el modelo formal y antecedente directo del retablo.
Lamentablemente debido a la desaparicion de aquél, no podemos verificar este
hecho con nuestros ojos. En la historiografia del arte novohipano no se ha sacado
a colacién ofra construccion como probable fuente de creacién del retablo de
Huejotzingo. Mas que antecedente, las obras derivadas de este retablo son las
alusiones que se han hecho con frecuencia. Lo anterior nos hace pensar que al
construir la historia de la retablistica novohispana del siglo XVI, se ha visto nuestro
retablo como una obra tan importante que ha dado una pauta para las
construcciones posteriores tales como los dos colaterales de la parroquia de San
Diego, Huejotzingo, Puebla; el retablo de san Juan, de la cuarta capilla posa de
Calpan y los retablos mayores de Xochimilco y Tlatelolco, el D.F. Ahora veremos

la historiografia de estos retablos.

1) Los dos colaterales conservados en la parroquia de San Diego, Huejotzingo,
en el Estado de Puebla [Fig.6]

Observadas las semejanzas en el empleo de columnas labradas el tercio de
debajo de talle y los motivos ornamentales como cartela, querubines, listones y
frutas, ademas de la imagen pictérica de Dios Padre que se presenta en el remate

del colateral dedicado a san Diego, se ha considerado que los citados colaterales
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debieron tener como modelo formal el retablo mayor del templo de San Miguel de
la misma poblacién. Incluso, en torno a dichos colaterales existe la hipétesis de
que pertenecerian originalmente al templo de San Miguel. Esta suposicién ha sido
manifestada primeramente por fray Refugio de Palacio y posteriormente sostenida

por Garcia Granados y Mac Gregor.*®

Figura 6: El colateral dedicado a san Diego, en la parroquia de San Diego, Huejotzingo

2) El retablo dedicado a San Juan el evangelista de la cuarta capilla posa del ex

convento de San Andrés, Calpan, el Estado de Puebla [Fig.7]

Schroeder Cordero sefalé en 1967 la probable relacion entre el retablo de Calpan

y el retablo mayor de Huejotzingo:

* Rafael Garcia Granados y Luis Mac Gregor, Op.cit., p.287
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Las columnas tritéstilas que sostienen el entablamento, muy plateresco, son copia
como quiere ser todo el retablo del prodigioso altar testero de Huejotzingo, Pue.,
hecho hacia 1586. *

En esta cita anterior menciona “copia” pero considero inadecuado emplear ese
término al hablar de la semejanza que hay entre los dos retablos. Amada Martinez
Reyes, por su parte, supuso en 1976 que el retablo de Calpan es una obra
derivada del retablo mayor de Huejotzingo. Pero, a diferencia del otro autor no

dice “copia” de éste, sino que aclara los puntos semejantes:

Vale la pena sefialar que el hecho de que existe entre ambas obras un gran parecido,
tanto estructural como formal, como puede verse en apoyos; columnas tritéstilas
tratadas en forma tan semejante que las diferencias son sutiles; en los tableros o frisos
engalanados por querubines, angelillos y motivos vegetales; asi como en la solucién
de la predela; de los diferentes volimenes de las calles, y el empleo de cartelas como
remates, etc. *°

Figura 7: El retablo de Calpan antes de sufrir la mutilacién (ca. 1968)

“ £ _A. Schroeder Cordero, “En las posas de Calpan, Pue., el desconocido altar del siglo XVI”, en
Excélsior, México, D.F., 10/sep./1967, nim.2461, Seccidn de rotograbado, pag.1

* Amada Martinez Reyes, La iglesia y el convento de San Andrés Calpan, Puebla, tesis de
licenciatura en Historia, México, UNAM/FFyL, 1976, p.104

92



En suma, el retablo de Calpan se ha considerado como una construccién

posterior al retablo mayor de Huejotzingo, por lo mismo se ha datado de 1585-
1590.%

3) El retablo mayor de San Bernardino de Siena, Xochimilco, el D.F. [Fig.4]

Desde los primeros autores del siglo XX como Manuel Romero de Terreros (1923),
Toussaint (1927) y fray Refugio de Palacio (ca.1930), se ha apuntado el aspecto
semejante entre el retablo mayor de Xochimilco y el de Huejotzingo. En la
segunda mitad del siglo XX se diversifican los juicios de apreciacién. Los autores
espafioles como Marco Dorta* y Santiago Sebastian®®, aun en la segunda mitad
del siglo XX, siguen considerando ambos retablos como “hermanos”, pese a que
en opinién del primer investigador espafiol el retablo de Xochimilco es un poco
mas tardio que el otro. En contraste con esta postura, como he mencionado en el
capitulo anterior, los investigadores mexicanos hacen hincapié en las diferencias
de ambos retablos. En cuanto a la estructura arquitecténica Marcela Salas Cuesta
(1982) menciona:

...el altar poblano todavia posee las columnas platerescas o proto renacentistas —
segun les llama Santiago Sebastian-, en el tercero y cuarto cuerpos, muy de
acuerdo con la moda que estuvo en boga tanto en Espafa como en México en el
siglo XVI, pero que no aparecen ya en el retablo de Xochimilco. Por otra parte, en
los entablamentos del tercero y cuarto cuerpos los frontones se rompen, tal vez
por ese gusto que presagia ya el movimiento barroco, y que se continda en todo el
retablo en el que se llena de adomos el conjunto, a diferencia de la obra de Simén
Pereyns y Pedro de Requena en el convento de Huejotzingo, mas sobria y
reposada, aunque no exenta de excelente gusto y armonia, ademas del cuidado
minucioso que se ha puesto hasta en los minimos detalles, como ocurre, por

“ Dos fuentes sefialan “1585-1590" como probable fecha de construccién del retablo de Calpan:
Amada Martinez Reyes, Op.cit., p.104; s/a, Archivo inédito del Museo Nacional Virreinato,
Tepozotlan, Edo. de México, s/f, s/nimero de pagina.

 Enrique Marco Dorta, Ars Hispanie: Historia universal del arte hispanico. Arte en América y
Filipinas, Madrid, Editorial Plus-Ultra, vol. XXI, 1873, p.103.

“® Santiago Sebastian, /conografia del arte del siglo XVI en México, México, Universidad Auténoma
de Zacatecas, 1995, p.107
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ejemplo, en el pintado y dorado de los pequefios huecos que dejan las molduras,
los relieves y hornacinas, por medio de finos detalles decorativos realizados a
base de motivos florales pintados o dorados, inspirado, seguramente en algunos
grabados de libros, detalles que, por otra parte, no se encuentran en la obra de

Xochimilco.*®

Tovar de Teresa, por su lado, tiene la postura neutral sefalando tanto semejanzas
como diferencias; ambos se parecen en la forma de la traza, la disposicion de
imagenes y el programa iconografico y simbdélico, pero difieren en los aspectos
estilisticos.

4) El desaparecido retablo mayor de Santiago Tlatelolco, el D.F.

Contemplar una obra desaparecida como objeto con que se realiza el analisis
comparativo puede traer una serie de problemas. Esto lo debemos tener muy
presente antes de emprender nuestra investigacion porque un estudio hecho sin
enfrentarse con el objeto real suele conducir a una interpretacion errénea.

En el caso del retablo mayor de Santiago Tlatelolco, existe un grabado del siglo
XIX que ilustra la vista general de |la obra [Fig.8], con el cual se han hecho las
equiparaciones. Pero, he aqui una cuestién: ja qué grado de nitidez y exactitud
esta ilustracion nos presenta la obra? Ademas, teniendo en consideracién que los
retablos son obras transformables con el paso de tiempo, ¢hasta qué grado nos
podemos fiar en una ilustracion de los siglos posteriores para recrear la forma
original del retablo? ;Tendra rigor académico un estudio realizado con base en
una ilustracion de la obra intervenida y alterada con posterioridad? Conscientes de
estos problemas, veamos la historiografla sobre la filiaciébn del retablo de

Tlatelolco.

*® Ménica Herrerias de la Fuente, Op.cit., p.11
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Figura 8: llustracién del retablo mayor de Tlatelolco hecha en el siglo XiX

(La imagen procede del texto de Manuel Ramirez Aparicio, p.459)
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Pablo C. de Gante (1933) apunta que los cuatro cuerpos del desaparecido
retablo mayor de Tlatelolco son bastante parecidos en su concepcién al de
Huejotzingo. *® El retablo de Tlatelolco data de los principios del siglo XVII
basandose en la referencia de fray Juan de Torquemada, quien menciona en la
Monarchia Indiana que en 1609 se oficia la primera misa frente al retablo mayor

del templo de Tlatelolco.

Pese a que De Gante habla de la similitud entre el retablo de Tlatelolco y el de
Huejotzingo, en el nivel historiografico aquel retabio se ha comparado mas con el
de Xochimilco y se ha hablado mas de las semejanzas entre estos ultimos retablos
que entre el de Tlatelolco y el de Huejotzingo. En efecto, Ménica Herrerfa de la
Fuente pone en claro la relacién entre el retablo de Tlatelolco y el de Xochimiico.
En su juicio, las semejanzas consisten en los frontones rotos, la posicién y
distribucion de las virtudes al lado de Padre Eterno en el remate, el empleo de
“estipites con cariatides” -correctamente dicho, son hermes, motilos o bichas- vy el
relieve del tercer cuerpo de la calle central se representa a un santo protector que
cubre con su manto a los personajes. La unica diferencia es el uso de columnas
de tipo saloménico en el retablo de Tlatelolco.®”

En mi consideracién, ademas de las referidas semejanzas en la disposicién y
compasicion de ambos retablos, la analogia de manufactura que hay entre las
piezas de las cuales se conforman estos retablos, refuerza la tendencia
historiografica de dar énfasis a la similitud entre ellos. Por la analogia de
manufactura me refiero a que en ambos retablos las pinturas se atribuyen al
mismo autor (Baltasar de Echave Orio) y en cuanto a los trabajos escultéricos se
perciben, en parte, las tallas de los artistas formados en Nueva Espafas,®? lo cual
no sucede con el de Huejotzingo a pesar de que se sabe que en la construccion

de éste también han intervenido los indios como el dorador Marcos de San Pedro.

% Rablo C. de Gante, La arquitectura de México en el siglo XVI, México, Porrda, 1954, p.41
> Ménica Herrerfa de la Fuente, Op.cit., p.14
%2 Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del Renacimiento en México, p.462
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En suma, podemos considerar que la forma del retablo de Huejotzingo podria
dejar cierta influencia al de Tlatelolco, pero esa influencia es indirecta y ha sido

transmitida a través de la presencia del retablo de Xochimilco.
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CAPITULO CUARTO

EL ESTUDIO FORMAL E ICONOGRAFICO DEL RETABLO MAYOR DE
HUEJOTZINGO (COMPARACIONES CON OTROS RETABLOS DE LA MISMA
EPOCA Y REGION)

IV.1. Las reconstrucciones imaginarias del retablo con base en los

documentos del contrato

Paginas atras he referido que los documentos del contrato que se relacionan con
la construccion del retablo tienen importancia para el analisis del presente capitulo
a raiz de que los primeros dos de los tres oficios encontrados cuentan con las
referencias de los aspectos formal e iconografico del retablo’ y son fuentes
literarias que nos sirven para saber cual es la idea original de la obra. Hay que
tener presente, no obstante, que el lenguaje verbal no remite sino a un concepto
abstracto, por lo mismo, con las palabras no se puede describir ni recrear
perfectamente todas las caracteristicas formales de una obra visual. Consciente
de lo anterior mi intencién de reconstruir la primera idea del retablo con base en
los documentos consiste en hacer una interpretacion aproximada de qué ideas se
han concebido y como se han transformado tales ideas a lo largo de los procesos
creativos. Ademas, comparadas las citadas fuentes con el objeto construido, trato
de aclarar en la medida de lo posible dos cuestiones: como la idea expresada en
forma literaria se traduce a un lenguaje plastico? y jhasta donde se respetan

dichas indicaciones o qué aspectos de ella se alteran para concluir la obra?
Analisis del documento |

El documento | es el contrato firmado entre el pueblo de Huejotzingo y Pereyns el

4 de febrero de 1584 con el motivo de emprender la construccion del retablo.

' El tercer oficio firmado en el dia primero de junio de 1585 trata del contrato con el dorador
Marcos de San Pedro aclarando el tiempo a trabajar y la cantidad y forma de pago, ya que no
aborda ningun aspecto formal e iconografico del retablo.
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Interpretaremos parte por parte las indicaciones formales e iconograficas para

reconstruir la idea original de la obra.

...(Simén Perinez) les ha de hacer un sagrario, el cuerpo de medio sera en

redondo como el que esta en Otucpa retablo y todo;?

Con respecto a la ubicacion del sagrario, teniendo presente la convencién de la
época, considero el compartimiento situado en el primer cuerpo y en la calle
central. La descripcién que sigue: “... el cuerpo de medio sera en redondo como el
que esta en Otucpa...”, me parece ambigua. ;En qué sentido el sagrario seria en
redondo? Al respecto, planteo las siguientes dos suposiciones:

1. Teniendo en consideraciéon los ejemplares de de la época, dudo que el
sagrario de Huejotzingo tuviera planta circular exenta como baldaquino. Por
lo tanto, pienso que podria referirse a un sagrario que cuenta con un arco
en el marco de nicho, donde se posaba el manifestador como se observa

en el retablo dedicado a Santiago el Mayor, la obra que pertenecia

originalmente al presbiterio del ex convento franciscano de Tecali [Fig.9,
10].

Figura 9: Vista general del retablo mayor de Tecali (izquierda) Figura 10: El sagrario (derecha)

2 Heinrich Berlin, Op.cit., p.69
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2. La palabra “redondo” designa, hoy en dia, una figura exenta circular,
esférica o semejante a ella. No abstante, es de advertir que en el ambito de
las producciones artisticas de la época, dicho término aludia a una imagen
de bulto. De hecho, Leonando da Vinci menciona “figura de bulto redondo”
para referirse a una escultura exenta.” De aqui, interpreto que en la parte

central del sagrario hubo una figura ejecutada en bulto.
A continuacion, siguen las siguientes descripciones:

...toda la calle del medio del dicho retablo ha de ser toda de bulto: primeramente el
sagrario y encima del sagraric a San Miguel y las otras dos piezas que quedan de
arriba han de ser de los bultos y santos que le fueren sefialados que ponga. Y

asimismo el Dios Padre ha de ser de medio talle.*

En primer lugar, se ordena que tcdas las imagenes de la calle central sean de
bulto. En segundo lugar, podemos inferir que la estructura arquitecténica del
retablo se conforma de cuatro cuerpos: el sagrario, el compartimiento dedicado a
san Miguel mas otros dos que aqui no se define qué iconografia va a llevar. El
Dios Padre tiene que ser representado en medio relieve. Pese a que no se precisa
su ubicacion, de acuerdo con la logica de la época: el Dios Padre tiene que ocupar
el espacio de la jerarquia mas alta, es probable que esta pieza pertenezca al

remate central,

Primeramente ha de tener un banco de altura con su friso y molduras y arquitrabe;
ha de tener de alto tres pies y medio y ha de tener labrado los frisos de dicho
banco los 12 apdstoles de medio talle conforme estéan en Otocpa. Encima de este
banco vienen 6 columnas y 6 trascolumnas® de altura de 9 pies y las columnas lo

propio de alto los dichos 9 pies; y de grueso ha de tener por el plinche® un pie y un

j Rodolf Wittkower, La escultura. Procesos y principios, Madrid, Alianza Editorial, 1983, p.116
ibid.
° En dicho texto la "trascolumna” es sinénimo de “traspilar’ y se refiere a contrapilastra o
traspilastra.
SEl “plincho” se refiere a plinto o pedestal.
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cuarto; los 4 bancos’ que vienen sobre las columnas a 2 pies y medic cada banco.
Son las columnas por todas 22, y 22 fraspilares. Las 6 columnas de abajo del
primer cuerpo han de ir labradas el tercio de debajo de talle y que tenga cada
columna 3 muchachos asidos de manos con otros, y ha de ser tode lo demas
estriado hasta arriba, salvo arriba junto al capitel ha de ir labrado un serafin con
sus pafos y frutos y colgajes.® Y todas las otras 16 columnas han de ir
balaustreados,® labrados de talle de arriba abajo, en partes donde lo pidieren y
come es uso y costumbre en partes donde sean labrado. Todos los frisos de los

bancos han de ir revestidos de talle de serafines, escudos, pafios y frutos.'

En estos parrafos a mas de la forma e iconografia del banco, se describen los
componentes de la estructura arquitectonica, sus medidas y elementos
decorativos. Por la cantidad de columnas podemos saber la manera como esta
trazado el retablo; verticalmente cuenta con tres calles y dos entrecalles y
horizontalmente, el banco y cuatro cuerpos. Se exige que las tablas del banco
tengan las representaciones de los doce apdstoles. Debido a la falta de referencia
a la manera como estan distribuidos tales personajes, no podemos saber cuantos
apéstoles lleva cada tabla. Sin embargo, he deducido dos probables maneras de
dividir las doce figuras y las explicaré mas adelante mostrando las ilustraciones.
Las columnas son, en total, veintidés;, cada uno de los tres cuerpos inferiores
cuenta con seis columnas, mientras que el dltimo cuerpo, cuatro columnas. En
cuanto a la tipologia de columnas, las del primer cuerpo son “labradas el tercio de

nli

debajo de talle™ ', en tanto que los demas cuerpos superiores tienen columnas

" En este texto el término "banco” se emplea en dos sentidos; uno es el zécalo, basamento o
éJredella y el otro, comao este ¢aso, el entablamento.
. El “colgaje” remite a colgante.

E! “balaustreade” indica columna candelero.
" Heinrich Berlin, Op.cit., pp.69-70
"' Los tratados de arquitectura de la época no ofrecen una terminologia especifica para denominar
estas columnas “labradas el tercio de debajo de talle” que aparecen en el documento del contrato
del retablo de Huejotzingo. Como referencia cabe sefialar la alusién de Joan de Arfe y Villafafie, en
Varia Commensvracion, (Sevilla, 1587) al abordar este tipo de columna: “...la columna toda
estriada pero para mayor riqueza se le reviste vn tercio (bajo con figuras o animales o otras
cosas)...”. (loan de Arphe y Villafaie, Varia Commensvracion para la escviptvra y architectura,
Valencia, Albatros Ediciones, 1879, Libro IV, Cap.lll, foja 10) El arquitecto contemporaneo
Gonzédlez Galvan ha acufado el término “tritéstila”, mientras que Martha Fernandez emplea el
vocablo “terciado” para referirse a la misma columna. En el presente trabajo utilizo el término que
se emplea en el documento “labrada el tercio de debajo de talle”.
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candelero. C
entablamentos también cuentan un disefio ornamental figurativo.

También es pertinente sefialar la proporcién de las columnas. La relacion entre
la altura y el imoscapo es nueve pie por un pie y un cuarto, es decir, 7.2. Este

canon proporcional se acerca al que plantea Vitruvio del siguiente modo:

Descubrieron que un pie equivale a la sexta parte de la altura del hombre vy,
exactamente asi, lo aplicaron a sus columnas, de manera que el imoscapo tuviera
una anchura equivalente a la sexta parte de la altura de la columna, incluyendo el
capital.

Posteriormente levantaron un templo a la diosa Diana, intentando buscar un
aspecto nuevo, de un nuevo estilo [...] Prosiguiendo en la agudeza intuitiva de sus
pensamientos y complaciéndose en unos modulos mas sutiles, fijaron la altura de

la columna dérica en siete veces su diametro... 2

Enseguida continuemos la revision del documento del contrato de nuestro retablo:

Ha de tener de ancho la calle del medio 8 pies el entrecalle donde han de venir las
figuras de bulto han de tener de ancho 2 pies y medio y un cuarto. Los tableros
son 6, han de tener de ancho 5 pies y medio y un cuarto, entiéndese que cada
tablero ha de tener de alto 9 pies y asimismo todos los entrecalles, porque cada
calle ha de tener de alto 9 pies. Tiene todo este retablo hasta llegar a la misma
boveda 56 pies hasta la punta del frontispicio. Asimismo ha de tener el cuerpo alto
de arriba a los lados unos remates labrados a medio talle para que el dicho retablo
se venga rematando conforme a buena cbra. Ha de tener el dicho retablo por
guardapolvo que vendra desde el cuarto banco hasta el primer banco de arriba
abajo labrado de medio talle.™

De aqui entendemos, por una parte, la ubicacion y cantidad de las obras gue
forman parte del retablo; en las entrecalles se colocaran las esculturas de bulto,

las cuales seran ocho figuras, mientras que en las calles se adornaran las

"2 Marco Lucio Vitruvio Polién, Los diez libros de Arquitectura, Madrid, Alianza, 2002, pp.160 y 161
> Heinrich Berlin, Op.cit., p.70
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pinturas, cuya cantidad son seis. Por ofra parte, sabemos las dimensiones del
retablo; la calle central es mas ancha que las demas. La altura total, como apunta
el texto, son 56 pies (15.6 m)." En cuanto a la anchura es necesario deducir a
cierto grado. Si sumamos las medidas de ancho de la calle central (8 pies), las

entrecalles (2.75 pies) y las calles laterales (5.75 pies):
8+ 2(2.75+ 5.75) = 25 pies (6.975 m)

Teniendo presente la dimension vertical del muro de abside considero que esta
medida, 25 pies (casi 7 m), es demasiado reducida, por lo tanto, pienso que no ha
de incluir el espacio que ocupan las seis columnas.

El grosor del plinto es 1.25 pies como se indica dos paginas atras, lo cual
implica que las columnas elevadas sobre dicho elemento arquitecténico no puede
tener un grosor mas grande que la cifra indicada. En caso de la columna, a
diferencia del plinto, que tiene una forma clbica como paralelepipedo, el grosor
corresponde al didametro, de aqui que el didametro de las columnas de nuestro

retablo ha de ser menos de 1.25 pies.

25 pies + (6 columnas x 1.25 pies) = 32.5 pies (8.928 m)

A partir de esta operacion, supongo que la anchura del retablo es menor de 32.5
pies. En suma, las medidas aproximadas de la primera idea del retablo son las
siguientes: la altura es 56 pies (15.6 m) y la anchura es 32.5 (9 m).

Ahora abordaremos la cuestidén que he dejado anteriormente'’®, a saber, la duda
que existe en torno a la distribucién de las doce figuras de los apostoles en las
cuatro tablas del banco. En mi opinion, este aspecto depende de la manera como
estan trazados los pedestales del banco y he deducido dos posibles imagenes del

retablo.

" La medida de un “pie” novohispano equivale a 12 pulgadas, o sea, 0.279 metros. (Esta
referencia fue tomada de Delia Pezzat Arzave, Guia para la interpretacién de vocabjos
novohispanos, Meéxico, AGN, 2001, p.140)

' Dos paginas atras del presente trabajo, menciono dos probables distribuciones de las figuras de
doce apostoles.
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Reconstruccion 1 [Fig.11]

Figura 11: Reconstruccion 1
{Imagen digitalizada por el arq. Salvador Mendoza Ayala)
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En el dibujo de la reconstruccién uno, se presentan cuatro pedestales: dos que
sostienen la columna ubicada en ambas orillas del retablo y otros dos que caen
debajo de las entrecalles. Dado que estos Ultimos tienen suficiente anchura como
parar poner tres figuras, propongo la distribucién de tres apoéstoles en cada tabla
como se aprecia en el actual retablo mayor de Huejotzingo. Esta manera de trazar

los pedestales debid de exigir la concordancia en la traza de los entablamentos.

Reconstruccién 2 [Fig.12]

En el dibujo de la reconstruccion dos, se presentan individualmente los pedestales
debajo de cada columna en vez de unirse los que caen en la parte inferior de las
entrecalles. Las tablas que quedan debajo de las entrecalles son bastante
reducidas, por lo mismo, no cabran mas que dos figuras. De aqui pienso que las
tablas colocadas debajo de las calles laterales llevan cuatro figuras [Fig.13], en
tanto que las de las entrecalles, dos figuras como se observa en el retablo mayor
de Huaquechula [Fig.14]. Para tener concordancia y armonia los entablamentos

también debieron ser trazados de la misma manera que los pedestales.
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Figura 12: Reconstruccion 2

(Imagen digitalizada por el arq. Salvador Mendoza Ayala)
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Figura 13: El tablero ubicado debajo de la tercera calle del retablo mayor de Huaquechula

Figura 14: El tablero ubicado debajo de la segunda entrecalle del retablo mayor de

Huaquechula

A manera de conclusién, quiero hacer notar que la primera imagen concebida se
acerca mucho al disefio de la estructura arquitecténica del retablo mayor de
Huaquechula [Fig.15]. En el primer cuerpo se emplean las columnas labradas el
tercio de debajo de talle, mientras que en los demas cuerpos superiores, las
columnas candelero. En realidad, no se puede comprobar, pero, en el caso de que
el modo de trazar el banco y los entablamentos y la distribucion de los doce
apostoles hayan sido como he propuesto en la reconstruccion dos, todavia mas se

acerca al retablo susodicho.
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Figura 15: Vista general del retablo mayor de Huaquechula
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Analisis del documento li

El documento 11'® es el compromiso lievado a cabo el 30 de noviembre de 1584
entre Pedro de Requena y Simén Pereyns para que aquél ejecute las esculturas

del retablo. Igual que el documento anterior analizaremos el texto parte por parte.

Primeramente por 15 figuras de bulto para las entrecalles del dicho retablo me han
de dar y pagar 55 pesos por cada una de hechura, y ha de tener cada figura de las
entrecalles 6 pies y 4 dedos de altura, y que entre en esta cantidad de altura la
peana de cada una de ellas, y el San Miguel ha de tener 4 dedos mas que las
arriba dichas y no ha de tener demonio a los pies."”

En primer lugar, nos llama la atencion la referencia de “15 figuras de bulto para las
entrecalles del dicho retablo”. En el documento | no se precisa la cantidad de
imagenes de bulto. Sin embargo, mediante la reconstruccion imaginaria de la
estructura arquitectonica podemos deducir que al principio se tenia pensado
colocar ocho figuras [Fig.11, 12]. Nueve meses después, no obstante, se cambia
de idea, pues, se incrementa la cantidad de las imagenes que se van a poner, lo
cual obliga a aumentar peanas. Por lo mismo, hay cierto cambio en la forma de la
estructura arquitecténica. Tanto en |la primera idea como en la segunda no hay
alteracion en cuanto a la cantidad de cuerpos, que son cuatro. En cambio,
respecto al numero de calles, en el primer plan el retablo iba a tener tres calles y
dos entrecalles, mientras que las descripciones del documento Il nos proyectan
una estructura que cuenta con las tres calles y cuatro entrecalles. A saber, la
dimension del retablo se extiende a los lados. Pero he aqui una duda. ;De dbnde
saldria el nimero impar de “15” si el retablo tiene la composicion simétrica? Si se
aludiera a dieciséis imagenes de bulto, cada uno de los cuatros cuerpos contaria

con cuatro hornacinas. Pero en realidad, son quince, ya que es mas l6gico pensar

S E| original de este documento se encuentra en el Archivo General de Tlaxcala, ubicado en el
palacio de gobierno de la misma ciudad. En el acervo microfilmico del Museo Nacional de
Antropologia se encuentra la duplicacion de dicho documento: serie Tlaxcala, rolio 15, protocolos
de notarias, afio 1581-1585

" Heinrich Berlin, Op.cit.,, p.72
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que el retablo tenga catorce hornacinas: cuatro en los primeros tres cuerpos y dos
en el cuarto cuerpo [Fig.16]. Si aceptamos esta hipttesis, queda pendiente la

siguiente duda: ;qué sucede con una imagen de bulto que sobra?

Figura 16: Reconstruccion 3
(Imagen digitalizado por el arq. Salvador Mendoza Ayala)
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Oftros datos importantes que proporcionan las referencias citadas son el tamafio

de las obras y una indicacién iconografica. Cada escuitura de buito mide seis pies

y cuatro dedos'® (1.742 m). La imagen de san Miguel tiene que ser cuatro dedos

mas alta que las estatuas de las entrecalles, es decir, debe medir seis pies y ocho

dedos (1.81 m). Ademas, no se debe representar el demonio a los pies. Estas

descripciones sobre el santo patron son sugerentes para nuestro estudio. Dado

que se ha perdido esta pieza original, se ha vuelto una polémica el modo original

de representar a este santo arcangel como veremos mas adelante. Por ahora,

interpretando solamente el texto, pienso que esa imagen de bulto que sobraba

podria referirse a la de san Miguel. Esta hipétesis se fundamenta en los siguientes

tres argumentos:

1.

La idea original de la imagen de san Miguel es de bulto aunque puede
cambiar la idea posteriormente como muestra el documento |.

En el documento I, en el que se realiza realmente el contrato para elaborar
las esculturas, se hace mencion de san Miguel inmediatamente después de
las demas catorce estatuas de bulto, tratandolo, incluso, dentro de! mismo
parrafo. Ademas, en el presente documento se aclara la cantidad de
honorarios que se van a ofrecer por ejecutar cada pieza y curiosamente al
referirse a la imagen de dicho arcangel no se dice ninguna cifra. Esto nos
conduce a pensar que el arcangel pudo entrar en el mismo pago que las
figuras de bulto de las entrecalles. Todo lo anterior nos hace plantear la
estrecha relacién que pudo existir entre las quince esculturas de bulto y la
imagen de san Miguel. En otras palabras, nos daria cierta razén como para
suponer que aquella imagen de bulto que sobra para completar la cantidad
de quince figuras, podria referirse a la representacion de san Miguel.

En el contrato se emplean los términos “medio relieve”, “media talla” o
“‘medio talle” cuando una obra escultérica es de relieve, no de bulto. En las
descripciones sobre el citado arcangel, no se hace ninguna mencion de

tales términos.

" La medida de un “pie” novohispano equivale a 0.279 metros, mientras que un “dedo”
novohispano corresponde a 1/48 varas castellanas, o sea, 0.017 metros. (Esta referencia esta
tomada de Delia Pezzat Arzave, Op.cit., pp. 75y 140.)
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A continuacién de estas referencias a la imagen de san Miguel, se alude a la

obra que se colocaria en el compartimiento superior;

Item he de hacer la historia del Sefior San Francisco, que ha de ser de mas que
medio relieve, de como recibié las llagas, con su compafiero y el serafin y sus
cejos ', y el tamafio de la figura ha de ser un poco mayor que las de las

entrecalles, y me ha de dar y pagar por la hechura de esta historia 110 pesos.”

En el documento | todavia no se aclara qué imagenes de santo se van a
representar en los Ultimos dos compartimientos de la calle central. En cambio,
aqui se proporcionan los datos sobre el tercer compartimiento precisando el tema,
los elementos iconograficos y la altura de la figura principal. Es de notar que a
diferencia del documento |, segun el cual, todas las imagenes de la calle central
deben ser de bulto, aqui se ordena que san Francisco sea de “méas que medio
relieve”, por lo tanto, hay cambio en la indicacion sobre la técnica de talla.

Antes de analizar el siguiente parrafo, cabe sefialar que en el presente
documento no se hace mencion del cuarto compartimiento. ¢ Para esta fecha de
noviembre de 1584 se habria cambiado de idea y surgiria la propuesta de ejecutar
una pintura, en lugar de colocar una pieza escultérica en el indicado espacio? o
;simplemente se realizaria el contrato de la obra en cuestién en otro protocolo
notarial? Lamentablemente estas cuestiones quedan en un nivel especulativo.
Pero, en mi consideracion, debié de haber existido un protocolo con el cual se
llevaria a cabo el contrato para ejecutar algunas piezas escultéricas como la
representacion de Dios Padre en el remate y las figuras ornamentales de la
estructura arquitectonica del retablo, indicando la forma de pago, asi como ciertos
aspectos formales e iconograficos.

Seguiremos con la revisién del texto. El siguiente parrafo trata de las tablas

ubicadas en el banco;

' La palabra "cejd” significa brumas, ya que aqui se refiere a la nube que rodea al serafin.
% Heinrich Berlin, Op.cit., p.72
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Item por los 4 tableros de los 12 apdstoles que he de hacer asimismo que han de
caer debajo de las entrecalles, y ha de llevar en cada tablero 3 apdstoles de
medias figuras y media talla, me ha de dar y pagar por la hechura 160 pesos, y
han de estar de forma que se pueda poner después de hechos los dichos
apostoles un compartimiento a la redonda, el cual es a cargo del dicho Simon

Perines, que ha de ser de forma obada. 2

Al analizar el documento |, he mencionado que se van a poner las doce figuras de
apostoles en los cuatro paneles, de que consta el banco. Y he indicado que
existen dos hipétesis sobre la distribucién de los apéstoles: dividirlos en tres
figuras por cada tablero [Fig.11] o en dos figuras en los paneles ubicados debajo
de las entrecalles y cuatro figuras en las tablas puestas debajo de las calles
[Fig.12]. El documento Il nos aclara esta duda al mencionar que “...ha de llevar en
cada tablero 3 apostoles...”.

No hay cambio desde el principio en cuanto a la técnica que se va a aplicar
para representar a los apéstoles, ya que se sigue sefialando que se hagan en
forma de “media talla”. La indicacién nueva que se proporciona aqui seria el orden
de representarlos de “medias figuras”, es decir, bustos.

También es digno de contemplar la ubicacion de los paneles de los apéstoles,
los cuales se colocaran debajo de las entrecalles. En la primera idea del retablo
los tableros con que se conforma el banco eran, en total, cuatro. Por io mismo, los
paneles de los apéstoles iban a ocupar todos los espacios del banco. En camibio,
en la segunda idea, a raiz de que se amplifica la estructura arquitectonica a los
lados por medio del aumento de dos entrecalles, el banco cuenta, en total, con
seis tableros. Como resultado, los paneles de los apdstoles caen solamente
debajo de las entrecalles.

En la parte final de las descripciones susodichas se menciona que despues de
concluir las imagenes de los apostoles, se ponga “un compartimiento a la redonda”
en “forma obada”. En otras palabras, que se ejecute un marco o medallén ovalado

o eliptico en medio relieve. Aqui nos muestra el orden de elaborar los tableros de

2 Ibid.
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los apdstoles; primero tallar las figuras principales y después hacer el marco de la
pieza. Es decir, la moldura de ovas y dados que rodea las cuatro triadas de
apostoles.

En sintesis, las descripciones del documento Il nos proporcionan una idea mas
concreta de la obra. El modo de traza se acerca mas al del retablo actual. Es
interesante observar que las medidas de san Miguel y san Francisco han sido
indicadas con relacion al tamafio de las esculturas de bulto de las entrecalles;

3

aquél “...ha de tener 4 dedos mas...”, mientras que éste “...ha de ser un poco
mayor...”. De aqui sabemos que la altura de las esculturas de bulto es el punto de
referencia para sacar la medida de las demas figuras.

A través del andlisis de los documentos del contrato nos han surgido varias
preguntas e hipotesis. Las dudas se concentran en las piezas de la calle central.
En primer lugar, ¢san Miguel se representa en relieve o en figura de bulto? Yo, por
mi parte, tras haber observado cdémo estan redactadas las indicaciones sobre esta
imagen, planteo la hipétesis de que debid de ser figura de bulto. En segundo lugar,
ante la faita de referencia sobre la imagen del Ultimo compartimiento existen las
preguntas que no se pueden responder por el momento: 4 no se ejecutaria como
imagen de bulto como se planeaba al principio? o ¢se podria cambiar de idea y se
elaboraria en pintura?

Por ultimo, nos llama la atencién la manera de cotizar la mano de obra para
ejecutar las piezas escultéricas: 55 pesos por cada escuitura de bulto, 110 pesos
por la tabla de san Francisco estigmatizado y 160 pesos por cada panel en que se
representan tres apostoles. La diferencia entre la tabla de san Francisco y la de
los apoéstoles se debe, quiza, al distinto nimero de personajes que se van a
representar. Pero, ¢ por qué por el trabajo de la escultura de buito se paga mucho
menos que por las obras en relieve?

Para nuestro interés, la investigacién sobre la cotizacion de las obras nos
podria ayudar a dilucidar la pregunta: ;Pedro de Requena esta pagado como
entallador (artesano de un oficio mecanico) o como escultor (artista-creador)? Esto
sera clave para plantear una hipétesis sobre la duda: ;el disefio de las esculturas

del retablo es del mismo Requena o esta tomado de los dibujos hechos por otra
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persona? Esta cuestion la abordaré mas adelante al hacer los andlisis formal e

iconografico de las esculturas.

IV. 2. El estudio formal e iconografico del retablo construido

Ahora examinaremos el retablo que se conserva en el templo de san Miguel. Los
objetivos del presente apartado consisten en los cuatro puntos:
1. averiguar hasta qué grado se han respetado las ideas expresadas en los
documentos del contrato
2. reflexionar de nuevo las preguntas e hipétesis que me han surgido al
realizar la revisiéon de los documentos del contrato y darles en lo posible
una respuesta o, al menos, una suposicién fundamentada y sustentabie
hacer un estudio detenido con el fin de escribir la critica historiografica

4. abordar las alteraciones o intervenciones que se han hecho en el retablo

Antes de hacer una aproximacién formal e iconografica del retablo considero
necesario hablar del espacio en que estd ubicada la obra. Las dimensiones de la
planta del templo son: 62 X 15.5 m. Robert James Mullen expresa la impresion
que le deja el espacio interno del templo de la siguiente manera: “Los altos muros
de la nave corren continuamente proporcionando un efecto como un tunel
oscuro...”.?? La altura, profundidad y oscuridad del espacio son las primeras cosas
que percibimos al entrar al templo. La poca luminosidad se debe a dos factores:
en primer lugar, en las construcciones religiosas novohispanas fundadas en el
siglo XVI no se emplea la ctpula. (Las ventanas que estan en el tambor son la
fuente de luz.) De hecho, la béveda del citado templo es de arista con nervaduras;
en segundo lugar, las ventanas que estan en o alto de los muros estan cubiertas,

en la actualidad, con piedra tecali, que traspasa luz amarilienta.

?2 Robert James Mullen, Architecture and Its Sculpture in Viceregal Mexico, Austin, University of
Texas Press, 1997, p.43
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A raiz de esta oscuridad, cuando visitamos el templo, nos enfrentamos con la
dificultad de apreciar el retablo mayor sin la ayuda de los focos eléctricos. No
obstante, quiero hacer notar que la luminosidad del templo varia dependiendo de
las horas. La Unica entrada directa de luz es la puerta de la portada principal del
templo, ubicada hacia el oeste, por lo tanto, en la tarde entra la luz
resplandeciente, que llega a iluminar hasta el testero del templo. Ademas, hay que
tener presente que en el siglo XVI, cuando se concluye la construccion del templo,
el espacio interior no debid de estar tan oscuro como ahora porgue en esa época
para cubrir las ventanas no se empleaba la piedra tecali, sino, quiza, telas o papel
encerado, teniendo en cuenta el alto precio del vidrio. De haber sido asi, el interior

habria estado mas iluminado que ahora.

IV.2.1. La estructura arquitecténica

Las condiciones arquitecténicas de la estructura del retablo mayor de

Huejotzingo y el juicio sobre la planta del retablo llamada “triptico”

La forma y dimensidn del retablo principal estan condicionadas, en gran medida,
por la forma del abside. Los paramentos del presbiterio del templo de san Miguel
se conforman de tres paredes creando un espacio semihexagonal. La planta del
retablo obedece a esta forma poligonal del testero contando con dos alas. La
estructura arquitectonica del retablo se eleva sobre el sotabanco ubicado en el
fondo del presbiterio y su remate toca el arranque de la bdéveda de nervaduras. El
retablo se compone del banco, cuatro cuerpos, siete calles y remate, mediante los
cuales cubre los altos y amplios tres muros del abside dandonos una impresion de
grandeza. Fray Luis del Refugic de Palacio crea una metafora sobre la forma del
retablo como “un colosal triptico a medio abrir".?

En la historiografia, al hacer la descripcion formal del retablo se ha visto este
tipo de planta que cuenta con dos alas como “triptico”. Dicho con propiedad, no

obstante, un triptico debe conformarse con tres compartimientos, en ese sentido,

# Fray Luis de Refugio de Palacio, Op.cit., p.42
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el retablo mayor de Huejotzingo, que consta verticalmente de siete secciones
excepto tres en el cuarto cuerpo, no puede ser triptico, sino que tiene forma de
biombo por estar unidos sus varios compartimientos. El término “triptico” sélo es
aplicable como metafora literaria como expresa el fraile, pero no es adecuado para

el estudio de la Historia del arte.
Los tipos de madera empleados en el retablo

En cuanto al material empleado, fray Refugio de Palacio afirma la utilizacién de
sabino sin dar su fuente.? Pero nosotros confiamos mas en el dato que
proporciona el restaurador Alfonso Hinojosa Correa, quien ha colaborado en el
proyecto de la reestructuracién y conservacion del retablo llevado a cabo en 1980:
‘Aparentemente esta elaborado en madera de ayacahuite, aunque tiene también
partes en cedro...”.?® A partir de esta observacién nos surge la duda: ¢habra
alguna finalidad al emplear dos clases de madera: ayacahuite y cedro?

Antes de responder a esta pregunta, quiero hacer notar el uso comun de
ayacahuite en los trabajos de madera en el arte novohispano. El citado arbol
pertenece al grupo de coniferas y es una especie de pino como indica su hombre
cientifico: pinus ayacahuite. Efrain Castro Morales afirma que los retablos
novohispanos, en su mayoria, estan elaborados de dicha madera y sefiala como
motivo su abundancia en la cuenca de México, ademas de que sus caracteristicas
como tener un grueso tronco y gran aitura, son oportunas para ejecutar las
esculturas.?® Armida Alonso Lutteroth, en su estudio comparativo de la tecnologia
del retablo principal del tempio de san Bernardino, en Xochimilco, con la de la
retablistica espariola, sefala que las principales maderas empleadas en los

retablos espafioles son cedro, pino, caoba, chopo, tilo, sauce, tejo, nogal, alamo,

24 ;

Ibid., p.39
% Alfonso Hinojosa Correa, Hinojosa Correa, Alfonso, Informe preliminar de los trabajos realizados
en el retablo de san Miguel Huejofzingo, (documento inédito), INAH/Centro Regional de Puebla-
Tlaxcala, ¢a.1980, p.1

% Armida Alonso Lutteroth, Estudio de la tecnologia de los retablos dorados espafioles y su
comparacion con el retablo de san Bernardino en Xochimilco, Tesis de licenciatura en
Conservacion y Restauracién de Bienes Muebles, México, Escuela Nacional de Conservacion,
Restauracion y Museologia, 1979, p.16
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peral, castafio y borne, mientras que el retablo principal de Xochimilco es de
ayacahuite.”’

En el caso del retablo mayor de Huejotzingo, a diferencia del homoélogo de
Xochimilco, esta construido de dos tipos de madera. Aqui es acertado citar como
sustento tedrico sobre los materiales las referencias hechas en los tratados que
circulaban en la época. Primeramente cabe recordar los conocimientos que
transmite Vitruvio al hablar de madera: el pino se caracteriza por su durabilidad a
raiz de que “...su savia es de sabor amargo, impide que en ellos (pino y ciprés)
penetre la carcoma u otros insectos nocivos.”?® Por lo que respecta al cedro, el
citado tratadista afirma que tiene las mismas propiedades y usos que el pino y
ciprés; ademas, el cedro destila un aceite que sirve para prevenir de la polilla y de
la carcoma.?® Dicho con propiedad, por virtud de su olorosa resina, los bichos no
atacan la madera. A partir de lo anterior entendemos que tanto el pino
(ayacahuite) como el cedro se caracterizan por ser duraderos debido a que se
produce una sustancia que evita los insectos que dafian la madera. Ambas
maderas se emplean para el mismo fin.

Otro tratadista cuyas citas se han consultado mas, es Leon Battista Alberti.
Este autor, al abordar las caracteristicas de las maderas, no hace mencién
especial del cedro, sino que lo alude como punto de referencia para explicar las
particularidades de otras maderas. Ello nos sugiere que las caracteristicas del
cedro se conocen previamente. Referente al pino, apunta que se considera muy
similar al abeto en cuanto a la resistencia ante el peso impuesto, pero una de las
diferencias entre ellos es que el abeto es menos susceptible a la polilla.*

En sintesis, referente a la duda que planteé en los renglones anteriores: ¢ habra
finalidad particular de utilizar dos clases de madera en el retablo de Huejotzingo?,
es probable que los ejecutantes del retablo hayan tomado las referencias que

aparecen en los tratados como consejo técnico y empleado el pino y cedro para el

7 Ibid., pp.14 y 16

% Marco Lucio Vitruvio, Los diez libros de arquitectura, Barcelona, Editorial Iberia, 1970, Libro II,
Capitulo IX: De la madera, pp.60 y 61

% Ibid., p.61

% | eon Battista Alberti, On the Art of Building in Ten Books, London, The MIT Press, 1996, p.43.
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mismo uso. Con todo, para dar sustento a esta hipétesis hace falta que los

materiales sean analizados por los restauradores.
El sotabanco

Desde el piso del presbiterio hasta el remate el retablo tiene una altura
aproximada de 23 m y 15 m de anchura.®’ Cuando observamos el retablo nos
llama la atencién lo alto del sotabanco, el cual mide aproximadamente dos metros.

Para analizar la estructura arquitecténica de mi objeto de estudio, he
contemplado varios retablos datados en el siglo XVI y ubicados en el Distrito
Federal y el Estado de Puebla. De los retablos mayores se conservan los de
Xochimilco, Cuauhtinchan, Tecali y Huaguechula.

Curiosamente la altura de sotabanco varia dependiendo de retablo; el de
Xochimilco: 53 cm; el de Cuauhtinchan: 130 cm; el de Tecali: 141 cm; el de
Huaquechula: 60 cm. Entonces, ja qué se debe esta diferencia de la altura del
sotabanco?

Antes de dar una respuesta a esta duda, quiero advertir que el retablo dedicado
a Santiago el Mayor, que se ubica actualmente en el crucero derecho de la
parroquia de Tecali, estuvo originalmente en el presbiteric del ex templo
franciscano de la misma poblacién. Ya que para hablar del sotabanco del citado
retablo me refiero al que esta en el presbiteric del ex templo, no al de la parroquia.
Me parece oportuno sefialar una observacion respecto a la colocacién original del
retablo en cuestion. Aunque el sotabanco que queda hoy dia en el ex templo mide
141 cm, el retablo ha sido colocado originaimente 219 cm mas arriba. Es decir,
debid de existir una estructura colocada encima del sotabanco con el fin de subir
el cuerpo de retablo. En suma, el retablo quedaba a la altura de 360 cm (141 cm +
219 cm) arriba desde el piso del presbiterio. Este hecho es indudable por dos
razones: en primer lugar, la altura del retablo no corresponde a la del muro del

abside; en segundo lugar, los restos de viga de madera que quedan en el muro y

3 Alfonso Hinojosa Correa, Op.cit, p.1.
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servian para sostener el retablo, ocupan cuatro quintas partes superiores del
espacio total [Fig.17, 18].

Figura 17: Abside del ex templo de Tecali (izquierda)

Figura 18: Acercamiento al sotabanco del retablo mayor de Tecali (derecha)
T S .__:. <X “:l "-' t.};.'.'_'-_-i

Son muy altos los sotabancos de los retablos principales de Huejotzingo y de
Tecali en comparaciéon con los de otros retablos mayores. A mi juicio, este
fenébmeno se debe a la diferencia de la dimensién del templo. El retablo mayor de
Tecali, por ejemplo, tenia que ser colocado en un lugar muy alto para que fuera
visto desde todos los puntos del amplio espacio de tres naves, de los cuales
consta la planta del templo. En el caso del templo de Huejotzingo, el templo es de
una sola nave, pero tiene 62 m de profundidad hasta el muro del abside, por lo
mismo, es necesario poner el retablo a |a altura a la que esta colocado hoy dia,
para que se pueda ver el retablo completamente aunque estemos hasta atras del
templo. En resumen, la altura del sotabanco ha sido sacada tras haber
considerado la perspectiva del espectador, visitante del templo.

Otro aspecto del sotabanco que nos llama la atencién es la presencia de
perforaciones. En mi opinién, la funcién de estos huecos varia dependiendo de
cada retablo. El sotabanco del retablo mayor de Huejotzingo cuenta con dos

perforaciones profundas [Fig.19] que conectan con la parte de atras del retablo
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para poder pasar por la parte de atras y hacer el mantenimiento del retablo. La
misma funcién tiene el hueco del sotabanco del retablo mayor de Cuauhtinchan.
En cambio, dos huecos del sotabanco del retablo mayor de Tecali son de tan poca
profundidad que figuran como nichos. Lo mismo sucede con el sotabanco del

retablo mayor de Huaquechula.

Figura 19: La perforacion que se encuentra en el sotabanco del retablo mayor de

Huejotzingo

La traza y la estructura del retablo

a) Comparacion con los retablos espaiioles

En la historiografia de la primera mitad del siglo pasado se ha sefialado como
antecedente del retablo mayor de Huejotzingo cuatro construcciones espafiolas: el
retablo de la Capilla del Obispo, Madrid, el de Arroyo de Puerco, Andalucia, el de
Fregenal de la Sierra [Fig.20], Extremadura y el del Escorial, es decir, la
retablistica de las partes central y meridional de la peninsula Ibérica. Estos
retablos espafoles han sufrido de alteracion a lo largo de los siglos, por
consiguiente, se presentan los elementos formales que no van acordes con los
canones renacentistas. De aqui considero que sélo los rasgos generales son

equiparables con el retablo de Huejotzingo y no me detendré en los detalles.
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Figura 20: Dibujo del retablo de Fregenal de la Sierra, Extremadura
(La ilustracion procede del texto de Roman Hernandez Nieves, p.51)
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Comparando el retablo poblano con las obras espariolas mencionadas,
percibimos el mismo sentido estético y de orden en cuanto a la manera como esta
distribuida |a traza. El respeto a las lineas que demarcan los cuerpos y calles va
acorde con el canon renacentista italiano. Como semejanzas podemos sefialar los
siguientes aspectos: las partes laterales del retablo estan dobladas hacia adelante
como si tuviera dos alas; |a calle central tiene mas amplitud que las demas calles;
las entrecalles cuentan con los nichos en que estan colocadas las esculturas de

bulto. Haciendo una aproximacion mas profunda, no obstante, encontramos mas

diferencias que semejanzas.
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b) Comparacién con los retablos novohispanos

Los retablos mayores de Cuauhtinchan [Fig.21], Tecali [Fig.9] y Huaguechula
[Fig.15], se han comparado con el de Huejotzingo [Fig.3], pero no se ha sefalado
la filiacion con el retablo mencionado, sino que se ha clasificado dentro de la
misma categoria estilistica: “renacentista” o “plateresco”, ademas de realizar un
estudio cronolégico de dichas construcciones. En efecto, el retablo mayor de
Cuauhtinchan se ha considerado como el ejemplo mas antiguo de todos los
conservados. Tovar de Teresa lo data entre 1560-1570 y hace el siguiente

comentario:

Todo el conjunto muestra cierto arcaismo si se le compara con los retablos de
Huejotzingo, Tecali y Xochimilco, no sélo en la composicion, sino también en el

sistema constructivo y en la técnica del ensamblaje.*

A mi juicio, a esta referencia le hace falta aclarar en qué sentido la composicion
del retablo de Cuauhtinchan es “arcaica”. Pero, teniendo presente la costumbre de
hacer los retablos pintados en los muros de la iglesia en las primeras décadas del
periodo de conversién en la Nueva Espafia, opino que para dicho autor el retablo
“‘arcaico” podria ser un retablo que contara con mas imagenes pictoricas que
escultoricas. Aunque la cantidad de pinturas y esculturas puede deberse al
presupuesto para hacer el retablo y no se debe quizd a ninguna cuestién
cronolégica.

En el caso del retablo de Cuauhtinchan, todas las obras son pictéricas excepto
la imagen de bulto que representa a la Virgen con el Nifio, ubicada en el nicho de
la calle central. El predominio de la cantidad de pinturas sobre la escuitura,
incluso, le hace decir a Efrain Castro Morales que la estructura arquitecténica del
n33

citado retablo “...no es mas gue un enmarcamiento para las tablas pintadas...

olvidando la presencia de dicha escultura de bulto.

%2 GuillermoTovar de Teresa, Pintura y escultura del Renacimiento en México., p.277
% Efrain Castro Morales, “El retablo de Cuauhtinchan, Puebla”, en Historia Mexicana, nim.70,
vol. XVIll, oct.-dic., 1968
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En el retablo mayor de Tecali, igual que en el de Cuauhtinchan, predomina la
pintura sobre la escultura. Mas la composicién de aquel retablo se acerca mas a la
de los retablos de Huejotzingo y Xochimilco [Fig.4]. En otras palabras, el retablo
de Cuauhtinchan consta verticalmente de tres hileras de la misma anchura sin
contar con las entrecalles, espacio que sirve para colocar las imagenes de santos
en los demas retablos. A raiz de la carencia de entrecalles, en el retablo referido
las aletas juegan una doble funcién: ademas de proporcionar la impresion estética
en las partes laterales del retablo, sirven para poner las imagenes de santos. En
cambio, el retablo de Tecali cuenta con las entrecalles. Aunque ahi las imagenes

de santos estan ejecutadas en pintura no en escultura de bulto, el disefio de las
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entrecalles muestra la pretension de aparentar un nicho al poner las enjutas como
marco de la pintura. Apreciando la totalidad del retablo, se observa su estructura;
es decir, las escenas biblicas en las calles y las imagenes de santos en las
entrecalles, igual que en los retablos mayores de Huejotzingo y Xochimiico, obras
en las que se busca mas la relacién entre pinturas y esculturas.

A diferencia del retablo de Cuauhtinchan, que se ha calificado de la obra mas
antigua de todas las conservadas, el retablo mayor de Huaquechula ha sido
considerado como producto de la misma época que el de Huejotzingo. En la
primera parte del presente capitulo, he realizado dos reconstrucciones imaginarias
del retablo mayor de Huejotzingo con base en el primer documento del contrato,
presentado por Berlin, y he postulado que la idea inicial del retablo se acerca mas
a la forma del retablo mayor de Huaquechula. Pese a ciertos cambios que hubo
para la conclusion de la obra, el retablo de Huejotzingo se ha visto semejante a
aquél. En opinion de Tovar de Teresa, armbos retablos son similares en cuanto a la
combinacién de columnas labradas el tercio de debajo de talle [Fig.22, 23] y
columnas candelero [Fig.24, 25]. Ademas, juzgado el estilo de motivos
ornamentales como cartelas, serafines y guirnaldas [Fig.26, 27], afirma que deben
de ser contemporaneos.* Observados solamente los rasgos generales, coincido
con la opinion del investigador y pienso que ambos retablos son producto de la
misma época. Mas, haciendo una aproximacion profunda, no estoy de acuerdo
con el juicio, segun el cual, los citados retablos son similares. De hecho, la calidad
de la talla escultérica y la complejidad y variedad en el disefio ornamental que se
presenta en el retablo de Huejotzingo, nada tiene que ver con el valor artistico del
retablo de Huaquechula. En este Ultimo se aprecia la desproporcion y la repeticion
de los mismos disefios ornamentales en diferentes cuerpos, cosa que no sucede

en el retablo de Huejotzingo.

% Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, p.501
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Figura 22: Columna labrada el tercio de debajo de talle del retablo mayor de Huejotzingo
(izquierda)

Figura 23: Columna labrada el tercio de debajo de talle del retablo mayor de Huaquechula
(derecha)
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Figura 24: Columna candelero empleada en el tercer cuerpo del retablo de Huejotzingo
(izquierda)

Figura 25: Columna candelero utilizada en el retablo de Huaquechula (medio)

Figura 26: Motivos ornamentales presentados en el plinto del retablo de Huaquechula

(derecha)

Figura 27: Motivos ornamentales del retablo de Huejotzingo
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El retablo susodicho esta trazado en forma de damero sin romper las lineas
estructurales del canon renacentista. Los cuatro cuerpos estan trazados de
manera equidistante. El frontén ubicado en el remate se conforma de linea
semicircular, la cual va paralela con la linea que marca el arranque de las
nervaduras [Fig.28].

Figura 28: El fronton del retablo mayor de Huejotzingo
(La imagen procede del archivo fotografico del INAH, D.F.)

Las calles cuentan sélo con un elemento de la estructura arquitectonica:
entablamento, que sirve para dividir los compartimientos. En cambio, la estructura
de las entrecalles es mas compleja a raiz de contar con nichos; es decir, el
espacio semicilindrico que proporciona la profundidad para dar cabida a la imagen
de bulto y que esta rematada en forma de venera [Fig.29].

Como fuente formal de los nichos podemos apuntar, en primer lugar, la
referencia e ilustracién que proporciona Leon Battista Alberti, quien asevera que
los lineamientos de los nichos que contienen pinturas o estatuas derivan del
disefio de portadas® [Fig.30]. Otra fuente formal que podemos proponer es la
ilustracion que contiene las Medidas del romano de Diego de Sagredo [Fig.31].
Dado que este autor espariol retoma el tratado de Alberti para redactar el suyo, se
percibe claramente el influjo del tratadista italiano en su texto. En efecto, la
ilustracion que proporciona Sagredo nos recuerda la portada corintia de Alberti.

Los lineamientos de la estructura de ambas ilustraciones se asemejan mucho. Las

% Leon Battista Alberti, On the Art of Building in Ten Books, Cambridge, Massachusetts, MIT, 1996,
p.228
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diferencias consisten en los detalles: en el disefio de Sagredo, en vez del marco
de puerta se presenta un nicho, en cuyo intradds esta ornamentado con cinco

casetones con flor; y se agregan tres peanas en el remate.

Figura 29: Nicho del retablo mayor de Huejotzingo
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Figura 30: Portada disefiada por Alberti (izquierda)
Figura 31: Portada disefiada por Sagredo (derecha)
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Ahora aclararemos ;cdmo se aplicaron estas fuentes formales para hacer los
nichos del retablo de Huejotzingo? Los cuatro paralelepipedos ubicados en el
banco que cuentan con los paneles de los apostoles funcionan como plinto con su
moldura para las columnas del primer cuerpo. Los entablamentos, aparte de
cumplir su propia funcién estructural, al mismo tiempo sirven de pedestal para
sostener el cuerpo superior. Siguiendo el modelo propuesto por Sagredo, el nicho
esta flanqueado con una columna en cada lado, aunque varia el disefio de la
columna dependiendo de los cuerpos.

Como diferencias podemos sefialar que en el retablo de Huejotzingo atras de
las columnas se presentan las traspilastras; la forma de nicho es semicilindrica
con el remate en forma de venera; se agrega la peana sobre la cual se coloca |a
estatua; el remate del nicho no toca al arquitrabe, ello le da mas espacio a las
enjutas del retablo; y no se presenta el frontén arriba de cada nicho.

La ausencia de frontones en los compartimientos que integran el retablo, se
presentan también en otros retablos como los de Cuauhtinchan, Tecali,
Huaquechula y Calpan. En éstos los frontones se emplean solamente en el remate
de la estructura total, mientras que en el de Xochimilco las entrecalles laterales y
la calle central cuentan con frontones [Fig.32, 33]; también en el retablo de

Tlatelolco se presenta el empleo de frontones en la calle central.

Figura 32: Frontén empleado en el retablo mayor de Xochimilco
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Figura 33: Frontéon empleado en el retablo mayor de Xochimilco
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Cabe advertir que el uso de traspilastras se observa en todos los retablos

contemplados en el presente trabajo con excepcion de los retablos de Santiago y
San Francisco de Tecali, en que no se emplean las columnas, sino pilastras
[Fig.34]. Quiero hacer notar dos clases de traspilastra:

1. Traspilastras que tienen la misma anchura que las columnas

2. Traspilastras que son mas anchas que las columnas
Las traspilastras del retablo mayor de Huejotzingo [Fig.35] y de los colaterales de
la parroquia de San Diego pertenecen al primer grupo, mientras que las de los
retablos mayores de Cuauhtinchan [Fig.36], Huaquechula [Fig.37] y Xochimilco
[Fig.38] y el retablo de Calpan [Fig.39] son del segundo grupo. Pero, ¢;qué
consecuencia trae si la traspilastra es mas ancha que la columna? La diferencia
de anchura entre columna y traspilastra proporciona un efecto visual claroscuro.
La ampliacién de la anchura de la traspilastra obliga a crear lineas zigzagueantes
a la altura de la basa y el entablamento, dandole mas movimientos lineales a la

estructura.
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Figura 36 Figura 37 Figura 38

Fig.34: Pilastra del retablo mayor de Tecali

Figura 39 Fig.35: Columna y traspilastra del retablo mayor de Huejotzingo
Fig.36: Columna y traspilastra del retablo mayor de Cuauhtinchan
Fig.37: Columna y traspilastra del retablo mayor de Huaquechula
Fig.38: Columna y traspilastra del retablo mayor de Xochimilco
Fig.39: Columna y traspilastra del retablo de Calpan
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Comparacion entre el retablo ideado en el nivel documental y el retablo

fabricado (Analisis de la estructura arquitectonica)

Ahora examinemos hasta qué grado las indicaciones formales hechas en los
documentos del contrato publicados por Berlin, han sido respetadas al construir el
retablo mayor de Huejotzingo. Como he mencionado paginas atras, observamos
ciertos cambios de la idea del retablo entre el documento emitido el 4 de febrero
de 1584 y el documento firmado el 30 de noviembre del mismo afio. A saber, en la
primera idea, el retablo iba a constar de cuatro cuerpos y cinco calles, mientras
que la segunda idea proyecta un retablo de cuatro cuerpos y siete calles,
ampliando asi horizontalmente su dimensién. Con todo, las detalladas
indicaciones de la estructura arquitecténica que vienen en el documento primero,
nos sirven para averiguar cémo las descripciones literarias han sido traducidas al

lenguaje plastico-visual.

En relaciéon con la estructura del banco el documento | indica que el retablo
“...ha de tener un banco de altura con su friso y molduras y arquitrabe; ha de tener
de alto tres pies y medio...”.>® Equiparando esta fuente documental con el objeto
real, el banco consta de un friso y dos molduras inferior y superior, pero no cuenta
con arquitrabe; toda dicha estructura tiene una altura aproximada de tres pies y
medio (97.65 cm). Respecto a la carencia del arquitrabe, pienso que este
elemento ha sido eliminado con la finalidad de conceder el mayor espacio posible

al friso, en que se encuentran las representaciones de los apostoles [Fig.40].

b ey

'

Figura 40: Banco del retablo mayor de Huejotzingo

% Heinrich Berlin, Op.cit., p.69
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Pese a que los documentos no sefialan con cuantos cuerpos y con cuantas
calles y entrecalles va a contar el retablo, podemos deducirlos a través de la
cantidad de columnas y traspilastras. Hay ciertos cambios en el proyecto del
retablo entre los dos documentos de Berlin. En el primero el retablo iba a constar
de cuatro cuerpos y cinco calles e iba a tener seis columnas y seis traspilastras en
los primeros tres cuerpos y cuatro columnas y cuatro traspilastras en el ultimo
cuerpo. El segundo documento, en cambio, proyecta un retablo de cuatro cuerpos
y siete hileras, que cuenta con ocho columnas y ocho traspilastras en los primeros
tres cuerpos y cuatro columnas y cuatro traspilastras en el cuarto cuerpo.

La estructura arquitecténica del retablo construido consta de banco, cuatro
cuerpos y remate; de acuerdo con la idea que presenta el documento i, los
primeros tres cuerpos cuentan con siete divisiones verticales: tres calles, cuatro
entrecalles, ocho columnas y ochos traspilastras, mientras que el ultimo cuerpo
consta de tres hileras: una calle, dos entrecalles, cuatro columnas y cuatro
traspilastras.

El documento | indica que tanto las columnas como las traspilastras mediran
nueve pies (251.1 cm) y tendran de grueso, por el plinto, un pie y un cuarto
(34.875 cm). En cuanto a las columnas del primer cuerpo se describe de la

siguiente manera:

...han de ir labradas el tercio de debajo de talle y que tenga cada columna tres
muchachos asidos de manos unos con otros, y ha de ser todo lo demas estriado
hasta arriba, salvo arriba junto al capitel ha de ir labrado un serafin con sus pafios

y frutos y colgajes.37

A diferencia de las columnas del primer cuerpo, las de los demas cuerpos

superiores iban a ser “...balaustreados, labrados de talle de arriba abajo...”38,

es
decir, columnas candelero. Aqui cabe mencionar que la forma y proporcion de los
elementos arquitectonicos derivan de las imagenes antropomorficas. Con relacion

a la columna candelero (o candelabro) Filarete hace la siguiente descripcion:

*" Heinrich Berlin, Op.cit., p.69
* Ibid., p.70
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Los candelabros eran figuras de bronce en forma de nifios de doce afnos,
desnudos, en pie, de forma que cuando querian cambiar de sitio, andaban muy
bien con ruedas.*

Al fabricar el retablo se han respetado las medidas indicadas de manera
aproximada, aunque dicho con propiedad, las columnas son un poco mas altas y
miden alrededor de 280 cm. La diferencia consiste en que en el retablo construido
no solamente en el primer cuerpo, sino también en el segundo se emplean las
columnas labradas el tercio de debajo de talle; y en los dos cuerpos superiores se
presentan las candelero. Ante la duda: ;por qué se tomaria tal solucidn
finalmente?, planteo la siguiente hipétesis: Vitruvio, en su tratado de arquitectura,
critica la columna candelero como forma ilégica a raiz de que no sirve de soporte
estructural, que es la funcién primordial de una columna. *° Teniendo en
consideracién la menor resistencia de las columnas candelero debid de tomar la
decision de reducir la cantidad de dichas columnas con el fin de dar mayor
estabilidad al retablo.

Para dar sustento a mi hipotesis quiero sefialar el caso del retablo mayor de
Huaquechula. Este, que cuenta solo con las columnas candelero, tiene menos
resistencia y fuerza que los retablos mayores de Huejotzingo y Cuauhtinchan, en
que se emplean las columnas labradas el tercio de debajo de talle en los cuerpos
inferiores y las columnas candelero en los cuerpos superiores. De hecho, en el
retablo de Huaquechula se observa una columna candelero deformada [Fig.25].
En cambio, en el retablo de Huejotzingo algunas columnas se han cuarteado pero
siguen derechas.

* Filarete, Tratado de arquitectura, Bilbao, Instituto de Estudios Iconograficos EPHIALTE, 1990,
p.167

“0 Vitruvio hace la siguiente critica en Los djez libros de arquitectura, el capitulo V: De 1a manera de
pintar las habitaciones: “... todos estos cuadros, en los que los modelos estan tomados de objetos
reales, son ahora desdefiados por una moda ildgica, y en los enlucidos se pintan preferentemente
monstruos en vez de imagenes de seres verdaderos. Asi, en efecto, a guisa de columnas, se
ponen cafias; en vez de frontispicios, tracerias, acanalades, adornados de hojas y cauliculos; o
candelabros que soportan representaciones de pequerios edificios,...”, (Vitruvio, Los diez libros de
arguitectura, Barcelona, Editorial lberia, 1970, pp.182 y 183)
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En relacion con la funcionalidad de columnas como soporte estructural, cabe
advertir que a diferencia de otros retablos datados en el siglo XVI, las columnas
del retablo mayor de Xochimilco estan ahuecadas por la parte de atras. Lo anterior
nos hace deducir que las columnas de dicho retablo no cumplen una funcién
estructural, sino solamente decorativa.

Ahora analicemos el disefio de las columnas labradas el tercio de debajo de
talle del retablo mayor de Huejotzingo. De acuerdo con la fuente documental, el
primer tercio del fuste de dichas columnas esta ornamentado por los motivos
figurativos ejecutados en relieve, mientras que los dos tercios superiores estan
estriados y en la parte superior del fuste se presenta un querubin con sus pafios y
frutos. Es de advertir que hay dos variaciones [Fig.41, 42] en el disefio de los
motivos ornamentales presentados en el primer tercio del fuste del primer cuerpo,
ya que no en todas las columnas se presenta solo un motivo: “tres muchachos

asidos de manos unos con otros” como dice el documento.

Figura 41: Disefio del primer tercio de la columna del retablo de Huejotzingo (izquierda)
Figura 42: Disefio del primer tercio de la columna del retablo de Huejotzingo (medio)

Figura 43: Capitel dérico del primer cuerpo del retablo de Huejotzingo (derecha)
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Se emplean diferentes disefios ornamentales entre la columna izquierda y la
derecha de las entrecalles. En las primera y segunda entrecalles del primer cuerpo
la columna izquierda tiene un disefio en que en la parte del frente se presenta un
nifio que esta de pie sobre una base; se cubre el cuerpo con un pafio estofado,
pero ensefa la mitad de su pecho y la pierna; encima de la cabeza trae una
canasta con frutos; a los lados superiores de la testa infantil se encuentran los
querubines con alas cerradas y cruzadas hacia abajo; debajo de sus alas se
aprecia una guirnalda que sostiene una tarja rectangular con un adorno ovalado al
centro y finalmente las uvas; en las partes laterales se presenta el mismo nifio
referido [Fig.41].

El disefio de la columna derecha, en cambio, presenta un nifio que esta de pie
sobre una base; desde sus hombros cuelgan las guirnaldas con frutos y los
querubines que estan en las partes laterales sostienen dichas guirnaldas; junto a
las piernas del nifio susodicho se encuentran otros dos muchachos agachados
que estan ofreciendo un fruto al nifio parado que esta en el centro [Fig.42].

En el caso de las columnas que estan en las tercera y cuarta entrecalles, se
emplean los mismo disefios pero con la intencion de dar sentido simétrico a la
composicién total del retablo, se aplican los disefios al revés.

En suma, pese a que el documento ordena que se tallen “tres muchachos
asidos de manos unos con otros”, en realidad no se respeta fieimente tal
indicacién. En la primera variacion del disefio se esculpen tres muchachos que
estan de pie a lo largo de la superficie cilindrica del fuste, pero entre ellos no hay
vinculo fisico por medio de asir sus manos. En ia segunda variacion, se presentan
tres mancebos en la parte de enfrente, pero uno que esta en el centro esta de pie
sobre una base y los demas estan agachados entregandole un fruto. Aqui, incluso,
se crea la diferencia de jerarquia entre los tres chicos y lejos de estar unidos a
través de asir las manos, se observa cierta reverencia y distancia entre ellos.

En cuanto a los capiteles del primer cuerpo, pese a que el documento no
sefiala qué orden tienen que llevar, se observa el empleo de capiteles doricos en
el retablo construido [Fig.43]. Esta ausencia de las referencias a los ultimos

detalles de la obra implica quiza dejar cierta libertad al artista. Asimismo, tampoco
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hay indicaciones formales sobre las traspilastras. Pero cabe sefialar que el orden
de estos sostenes arquitectdnicos va acorde con el de las columnas. En el fuste
de las traspilastras se presenta el motivo ornamental que ha sido mal denominado
‘arabesco”. Considero incorrecta esta designacion porque hay una gran variedad
en el disefio ornamental del arte islamico. Ademas, la palabra “arabesco” no
designa mas que aquello que nos recuerda lo arabe, pero, en realidad, no lo es,
por lo mismo, su concepto es bastante abstracto y ambiguo.

Las figuras ornamentales que se aprecian en el fuste de las traspilastras del
retablo mayor de Huejotzingo son motivos vegetales y florales esquematizados y
dorados. El similar disefio se presenta en la parte correspondiente de los
colaterales de la parroquia de San Diego, Huejotzingo. Es de notar que estos finos
y complicados ornamentcs no se observan en el retablo mayor de Xochimilco; de
hecho, en las traspilastras el fuste esta todo dorado. Lo anterior nos hace suponer
el cambio de moda que pudo haber entre fines del siglo XVI y principios de la
siguiente centuria.

En cuanto al disefio del nicho no hay mencién alguna en el documento. Como
he apuntado anteriormente la idea general del nicho se basa en las portadas
ilustradas en los tratados de Alberti y Diego de Sagredo. Los nichos del retablo de
Huejotzingo tienen una forma semicilindrica y dorada y estan coronados por una
venera, adornada con un disefio de motivos vegetales [Fig.44]. Eil frecuente uso de
la concha como remate del nicho tiene que ver con el simbolismo que se le da a
dicho motivo como proteccién a la imagen colocada ahi.*!

En la parte inferior de cada nicho se encuentra una basa con sus molduras
para colocar una escultura de bulto. Estas basas son cuadradas. Las del primer
cuerpo cuentan con un ornamento que simula ventanas: tres grupos de una
ventana mayor al centro flanqueada por dos de menor escala. Esta forma tiene
mucha semejanza con la contrabasa que ilustra Diego de Sagrado, aunque en el
disefio de este tratadista espaniol el motivo ornamental de ventanas tiene misma
medida [Fig.45].

* \gnacio Cabral Pérez, Los simbolos cristianos, México, Editorial Trillas, 1995, pp.106 y 107
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Figura 44: Nicho del retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)
Figura 45: Contrabasa disefiada por Sagrado (derecha)
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Encima de la venera se encuentra una tarja. El querubin que esta en la enjuta
izquierda alza la mano izquierda asiendo la tarja; con la mano derecha sostiene un
incensario; extiende la pierna derecha y dobla la izquierda. El querubin que esta
en la enjuta derecha tiene la misma posicion. La unica diferencia es que tiene la
postura al revés para dar simetria en la composiciéon de este motivo figurativo
fantasioso.

Las tablas ubicadas debajo de las enjutas, que sostienen todo el peso de
arriba, tienen motivos vegetales y florales simétricos y dorados igual que el fuste
de las traspilastras.

José Moreno Villa ha hecho la siguiente mencién en cuanto a la relacion entre
las imagenes de bulto y los nichos de los retablos mayores de Huejotzingo y
Xochimilco: “Las imagenes estan recluidas en nichos coronados por veneras o

conchas, tanto en Xochimilco como aqui (en Huejotzingo)”.*> En mi opinion, no es

2 José Moreno Vilia, La escultura colonial mexicana, México, FCE, 1993, p.34

140



sustentable la citada afirmacion por las razones siguientes: en primer lugar,
Moreno Villa trata los nichos de ambos retablos mencionados como si tuvieran el
disefio idéntico. Pero en realidad, en comparacién con los nichos del retablo de
Huejotzingo [Fig.46], los del de Xochimilco [Fig.47] son menos profundos. Por esta
razén, las imagenes de bulto del ultimo retablo quedan completamente fuera de la
concavidad del nicho. Como otra diferencia cabe sefalar que los nichos de
Xochimilco no cuentan con las peanas las estatuas estan colocadas directamente
sobre la tabla del banco o del entablamento aprovechando asi toda la profundidad
que tiene la estructura convexa de las entrecalles. Esta amplitud del espacio
permite que las imagenes tengan una postura abierta con movimientos. Teniendo
en cuenta este hecho pienso que las imagenes, al contrario de estar “recluidas” en

los nichos, aparentan tratar de salir del espacio designado.

Figura 46: Nicho del retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)
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En cuanto a las imagenes de Huejotzingo, en mi consideracion, tampoco estan
“recluidas”. A raiz de que la tabla de la basa se sale del hueco semicilindrico del
nicho, solo una pequefia proporcion del cuerpo de las estatuas de los santos
ocupa el hueco del nicho. Ademas, si observamos la imagen de san Agustin
[Fig.46], su pie se sale de la tabla de la basa como queriendo ir mas alla de su
espacio destinado.

Ahora analicemos los entablamentos. El documento | indica que éstos mediran
dos pies y medio (69.75 cm) y tendran que “...ir revestidos de talle de serafines,
escudos, pafios y frutos”.*® La riqueza del disefio ornamental del retablo de
Huejotzingo consiste en haber interpretado la citada indicacion literaria en diversas
formas visuales. De hecho, tan sélo en los entablamentos del primer cuerpo se
emplean cuatro disefios. Los entablamentos del mismo motivo estan colocados de

manera simétrica;

a) Entablamentos (el primer cuerpo, la primera y la cuarta entrecalle) [Fig.48]

Al centro de la tabla se encuentra una tarja, en cuyo interior se presenta un rostro
de nifio. Alrededor de éste se aprecia el estofado. Desde las orillas altas de la tarja
hasta los extremos superiores del entablamento, donde se aprecia un ornamento
de forma de vid, cuelgan los pafios. Estos sirven como si fueran hamacas para
que se sienten los querubines. La postura de los dos querubines que se
encuentran en diferentes lados respetan la composicion simeétrica: ambos
querubines tienen abajo la mano que queda al lado de la tarja y alzan la otra mano
asiendo el pafio; doblan la pierna que queda hacia frente y extienden la otra.

Figura 48: Entablamento del retablo mayor de Huejotzingo

“® Heinrich Berlin, Op.cit., p.70.
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b) Entablamentos (el primer cuerpo, la primera y la tercera calle) [Fig.49]

La composicién general del disefio ornamental de los entablamentos de la primera
y la tercera calle se asemeja a los de la primera y la cuarta entrecalle. Al centro de
la tabla se encuentra una tarja; a los lados de ésta se presentan los querubines
sentados sobre los pafos. Las Unicas diferencias consisten en los detalles: la tarja
tiene una forma mas cuadrada; los querubines estan sentados en diferente
postura doblando levemente la pierna que esta hacia el frente y la otra pierna con
mas inclinacién; con una mano tocan la térja y con la otra alzada sostienen frutos;

en los extremos de la tabla se rematan con los listones en vez de la vid.

Figura 49: Entablamento del retablo mayor de Huejotzingo

c) Entablamentos (el primer cuerpo, la segunda y la tercera entrecalle)

Al centro de la tabla se encuentra una tarja; adentro de ésta se aprecia un rostro
de querubin con sus alas cerradas y cruzadas. A diferencia de los otros
entablamentos antes analizados, los querubines estan en una posicion como si
estuvieran volando, atravesando los pafios entre sus piernas. Son angeles

tenantes. Se aprecian los listones en las orillas superiores del entablamento.

d) Entablamentos (los primeros dos cuerpos, la calle central)

Antes de hacer la descripcién formal del entablamento de la calle central quiero
advertir que la tabla que vemos hoy no es la pieza original, sino una
reconstruccion o sustitucion. Este hecho lo podemos afirmar porque la calle central
de los primeros dos cuerpos ha sufrido mutilacién, por lo tanto, en la fotografia
tomada antes de la restauracion y reestructuracién realizadas en los afios ochenta
del siglo XX [Fig.50] no aparecen los entablamentos de los dos cuerpos inferiores.
Entonces, ;en qué se basaria para reconstruir el disefio ornamental de los citados

dos entablamentos? Al respecto, quiero anotar que las dos tablas mencionadas
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tienen el mismo disefio que el entablamento de la calle central del tercer cuerpo
[Fig.51]. Pero, ¢ originalmente todos los entablamentos de la calle central tendrian
el mismo disefio? Frente a esta cuestion no podemos postular ninguna hipétesis
porque la calle central del cuarto cuerpo no cuenta con el entablamento, por lo
mismo, el Unico entablamento de la calle central que se conserva hoy es el
tercero. Ya que no sabemos ni siquiera si haya posibilidad de que se repitiera el
mismo disefio en los entablamentos de la calle central. De aqui que el disefio de
los dos entablamentos de la calle central no es una recreacién del original, sino
una invencién de los restauradores [Fig.52].

El disefio que se reprodujo para los citados dos entablamentos consiste en lo
siguiente: al centro se emplea una tarja; cuelgan los panos desde las orillas
superiores de la tarja, pasando atras del cuello de los querubines, hasta los
listones ubicados en los extremos del entablamento; los rostros de los querubines
son de tres cuartos voltedndose hacia la tarja; entre las alas y los pafos se

aprecian frutos; los plumajes y el fondo de todo el entablamento esta dorado.

Figura 50: El retablo mayor de Huejotzingo
(La imagen procede de |a revista Artes de México, num.106, 1968)
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Figura 51: Entablamento del retablo mayor de Huejotzingo

En el segundo cuerpo se emplean las columnas labradas el tercio de debajo de
talle igual que en el primer cuerpo. Las diferencias consisten en que el capitel es
de orden jonico [Fig.53] y, ademas, se aplica otro disefio en el primer tercio de
fuste. En el primer cuerpo se emplean dos clases del disefio ornamental, mientras
que en el segundo cuerpo las ochos columnas tienen el mismo motivo: en la parte
frontal del fuste se encuentra un nifio que esta de pie sobre una base; arriba de su
cabeza sostiene una canasta con frutos; de esta canasta cuelgan pafios en dos
lados; el nifio los detiene con sus brazos; en las partes laterales del fuste se
encuentra un querubin con uvas [Fig.54].

Figura 53: Capitel jonico (izquierda)  Figura 54: El primer tercio del fuste (derecha)
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Las traspilastras del segundo cuerpo tienen el mismo disefio que las del primer
cuerpo excepto el capitel, que es de orden jonico.

En cuanto a los nichos, el Unico aspecto que se diferencia de los del primer
cuerpo es el disefio de las enjutas. En la parte central se encuentra una tarja; de
ésta salen listones, sobre los cuales se colocan frutos; a los lados de la tarja se
encuentran los angeles tenantes; los listones cuelgan uvas en su remate [Fig.55].

En los entablamentos del segundo cuerpo se encuentra la variacion de cuatro
disefios. Igual que el primer cuerpo, las tablas del mismo motivo estan colocadas
de manera simétrica. En cuanto al entablamento de la calle central ya he hecho el
analisis unas paginas atras. Véase: d) Entablamentos (los primeros dos cuerpos,

la calle central). Enseguida, abordaré los demas tres disefios.

Figura 55: Motivos ornamentales presentados en las enjutas

a) Los entablamentos (el segundo cuerpo, la primera y la cuarta entrecalle)
[Fig.56]

Al centro de la tabla se encuentra una tarja; adentro de ésta se aprecia un rostro
de querubin con sus alas cerradas y cruzadas; de las orillas superiores de la tarja
cuelgan los pafos; ahi se colocan abundantes frutos; el otro lado de los pafnos lo
sostienen los querubines que estan en los extremos de la tabla; éstos tienen rostro
de tres cuartos, una ala abierta y la otra cerrada y su cuerpo estd cubierto de
plumaje.
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Figura 56: Entablamento del retablo mayor de Huejotzingo

b) Los entablamentos (el segundo cuerpo, la primeray la tercera calle)

Su disefio figurativo se asemeja al de los entablamentos analizados arriba. Las
diferencias consisten en los detalles: respecto al disefio de la tarja, en lugar de
tener un rostro del querubin al centro se presenta una elipse de color ocre; el
rostro de los querubines es de frente, no de tres cuartos como los entablamentos

anteriores.

c) Los entablamentos (el segundo cuerpo, la segunda y la tercera entrecalle)
[Fig.57]

En la parte central de la tabla se encuentra una tarja que cuenta con una elipse al

centro. De las orillas de la tarja cuelgan los pafios. Encima de ellos brotan

abundantes frutos. Los querubines que estan en las orillas de |a tabla tienen rostro

de tres cuartos y detienen los pafios en su hombro.

Figura 57: Entablamento del retablo mayor de Huejotzingo
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En el tercer cuerpo se emplean las columnas candelero con capitel jonico. La
columna conformada con balaustres ha sido presentada en el tratado de Diego de
Sagredo [Fig.58]. Respecto a las columnas candelero del retablo de Huejotzingo el
fuste se divide en tres partes: la primera tiene forma cilindrica con motivos
figurativos fantasiosos; la segunda es esférica con un motivo ornamental de
querubin con sus pafos; y la tercera cuenta con disefio de follajes en su parte
inferior y querubin con sus pafios y frutos en la parte superior. Los motivos
ornamentales del primer tercio varian dependiendo de la ubicacion de las
columnas. Es decir, las columnas que flanquean la primera y la cuarta entrecalles
tienen el mismo disefio: en la parte superior se encuentra una canasta con frutos;
debajo de la cual se observa un pafio extendido, en cuyo centro se presenta un
querubin con sus alas cerradas y cruzadas hacia abajo; a los lados de la citada
canasta se presentan los querubines con sus alas abiertas; éstos sostienen una

guirnalda con frutas que queda en la parte inferior del fuste [Fig.59].
Figura 568: Columnas ilustradas por Sagredo Figura 59 Figura 60
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Las columnas que flanquean la segunda y la tercera entrecalles, en cambio,
cuentan con otro disefo: en la parte superior se encuentra una corona, debajo de
la cual sale un cortinaje; los querubines que estan a los lados lo detienen abierto
para mostrar una canasta con frutos, una tarja en que se representa un querubin
con sus alas cruzadas y cerradas, de las orillas de dicha tarja cuelgan las
guirnaldas con frutos y un adorno que sirve de soporte en la parte inferior de la
tarja [Fig.60].

Las traspilastras del tercer cuerpo tienen el mismo disefio que las del segundo
cuerpo.

Los entablamentos del tercer cuerpo también varian de disefio. Como he
mencionado anteriormente, el entablamento de la calle central es la pieza original,
de la cual se ha retomado el disefio de los entablamentos de la calle central de los
dos primeros cuerpos al restaurar el retablo en los anos ochenta del siglo XX.

Enseguida, nos aproximamos a otros entablamentos del tercer cuerpo.

a) Los entablamentos (el tercer cuerpo, la primera y la cuarta entrecalle)
Al centro de la tabla se encuentra una tarja con una forma semiesférica adentro.
De las orillas superiores de la tarja cuelgan los pafos que llevan frutos. Estos

pafos los sostienen los querubines que estan en los extremos de la tabla.

b) Los entablamentos (el tercer cuerpo, la primera y la tercera calle) [Fig.61]
Su disefo se parece al de los entablamentos estudiados anteriormente. El unico
aspecto que varia es que se emplea una tarja mas ancha, en cuyo centro tiene un

adorno de forma eliptica.

Figura 61: Entablamento del retablo mayor de Huejotzingo
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c) Los entablamentos (el tercer cuerpo, la segunda y la tercera entrecalle) [Fig.62]
Aqui se emplea el mismo disefio que los entablamentos del segundo cuerpo de la

primera y la cuarta entrecalles.

Figura 62: Entablamento del retablo mayor de Huejotzingo

El cuarto cuerpo cuenta con las columnas candelero igual que el cuerpo
inferior, no obstante, varia el disefio de las columnas. En las columnas del tercer
cuerpo la segunda seccién de fuste tiene forma esférica, mientras que en las del
cuarto cuerpo la seccion equivalente consta de la combinacién de elementos
diferentes: arriba y abajo se presentan los discos con sus molduras; estos discos

estan conectados mediante un conjunto de sostenes verticales [Fig.63].

Figura 63: Columna candelero del retablo mayor de Huejotzingo
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El motivo ornamental del primer tercio del fuste también difiere de las columnas
del tercer cuerpo. Se presenta un querubin con alas abiertas, de las cuales
cuelgan los listones con frutos.

En cuanto a los remates laterales del retablo, el documento | hace la siguiente
indicacion: “...ha de tener el cuerpo alto de arriba a los lados unos remates
labrados a medio talle para que el dicho retablo se venga rematando conforme a
buena obra.”™ Con base en este sefialamiento se ha puesto un medallén a los
lados: se emplea una tarja; en cuyo interior se observa un marco eliptico, cuya
decoracion trata de aparentar una cuerda torcida; en la parte inferior del citado
marco se presenta el rostro de un querubin con alas abiertas; en la orilla de la tarja
se presenta un nifio que esta de pie, viste tanica y simula que sostiene la tarja con
su mano; la postura de este nifo es bastante forzada, de hecho, su cuello esta
flexionado, quiza a raiz de acomodar su cuerpo respetando la forma circular de
medallon; la anatomia y proporcién de su cuerpo es antinatural; en la parte
superior de la tarja se ornamenta con voluta, frutos y vegetaciones policromados.
A los lados de los medallones, es decir, en el remate de la primera y la cuarta

entrecalles se emplea doble volutas [Fig.64].

Flgura 64 Figura 65

;&m-{' -.hm ‘

A raiz de que se reduce la cantidad de calles y entrecalles, el cuarto cuerpo
s6lo cuenta con dos entablamentos. Su disefio se difiere mucho al de los
entablamentos de los tres cuerpos inferiores. En efecto, en lugar de tener una tarja
al centro de la tabla se presenta un querubin con alas abiertas y cuerpo cubierto
de plumaje. En la parte de atras de su cuello detiene los pafios que llevan frutos a

los lados. Estos pafos terminan tomando forma de listén [Fig.65].

* Heinrich Berlin, Op.cit., p.70
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A continuacion, analicemos el diserio del cielo raso de los entablamentos y los
marcos de los compartimientos de la calle central. En las indicadas partes de la

estructura del retablo se emplea un disefio geométrico.

a) El cielo raso de los entablamentos de las entrecalles de los dos cuerpos
inferiores [Fig.66]

Se ordenan de manera simétrica las formas geométricas como circulos,
semicirculos, cuadrados y rectangulares, enmarcadas del color dorado. Todas
dichas figuras geométricas estan conectadas a través de las lineas rectas.

El disefio similar se presenta en el remate del nicho del retablo de Calpan
[Fig.67]. La diferencia consiste en que en el retablo de Calpan se altera la
proporcion de las figuras geométricas a raiz de que la indicada parte tiene forma
de un cuarto de esfera, por lo mismo, su superficie es curva.

Figura 66: Cielo raso del retablo mayor de Huejotzingo
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b) El cielo raso de los entablamentos de las entrecalles de los dos cuerpos
superiores [Fig.68]
El espacio se divide en tres secciones. En la parte central de cada seccion se
presenta una forma geométrica: un circulo en la seccién central y un cuadrado en
las secciones laterales. Estas formas geométricas se conectan por medio de las
lineas rectas.

El disefio semejante lo encontramos en el cielo raso del entablamento del
colateral dedicado a san Diego, ubicado en el templo de Cuauhtinchan [Fig.69]. En
el caso del retablo de Calpan, se emplea una variacién de dichos motivos

geométricos: dentro de los circulos y cuadrados se presenta floron [Fig.70].

Figura 68: Cielo raso del retablo mayor de Huejotzingo
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c) Los marcos de los compartimientos de la calle central

En los marcos de La estigmatizacion de san Francisco [Fig.71] y La crucifixion
[Fig.72] se presenta un disefio geométrico basado principalmente en rectangulares
que se conectan mediante las lineas rectas. El marco de la imagen de san Miguel
[Fig.73] es una reproduccién basada en el disefio de los marcos antes
mencionados.

Cabe advertir también que se presenta una extrafieza en el disefio de la
estructura del ultimo compartimiento de la calle central. De hecho, esta parte no
cuenta con el entablamento. Al respecto, planteo una hipdtesis de que pudo
haberse alterado quitando el entablamento que estaba originalmente. Esta
cuestién la abordaré mas adelante al hacer el analisis de la imagen de La

crucifixion.

Figura 71: Marco de La estigmatizacién de san Francisco del retablo mayor de

Huejotzingo

Figura 72: Marco de La crucifixion del retablo mayor de Huejotzingo
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d) El cielo raso del frontén ubicado en el remate [Fig.74]
En la parte inferior del frontdn se intercalan los circulos, cuadrados, semicirculos y

rectangulares conectados por medio de las lineas rectas.

Figura 74: Cielo raso del fronton ubicado en el remate del retablo mayor de Huejotzingo

IV.2.2. El banco

El banco del retablo mayor de Huejotzingo cuenta con cuatro tablas de relieve, en
donde se representan los apoéstoles, y dos tablas de pintura que tratan a las
santas penitentes: Maria Magdalena y Maria Egipciaca. Esta manera de colocar
las figuras de los apéstoles en el banco tiene antecedentes en los retablos
espafioles y también se observa en otros retablos novohispanos como los de
Cuauhtinchan  [Fig.75,76], Huaquechula [Fig.13,14], Calpan [Fig.77,78],
Coixtlahuaca [Fig.79, 80], y Xochimilco [Fig.81,82]. A partir de De la Maza se ha
repetido en la historiografia que esa ubicaciéon de los apéstoles responde al
sentido teologico de estas figuras, es decir, la base o cimiento de la Iglesia. Yo,
por mi parte, ademas de esta razéon teoldgica, sostengo la opiniéon de Oscar
Armando Garcia: la presencia de los apdstoles a la misma altura que el altar en
que se oficia misa, recrea la ultima cena. De aqui que la representacion de los
apéstoles en el banco tiene doble connotacion teolégica y escenografica.

Por lo que respecta a la ubicacién de las citadas santas penitentes varia
dependiendo de retablo, de hecho, en el de Xochimilco aparecen en los remates

laterales.
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Figura 75: Apdstoles del retablo mayor de Cuauhtinchan

Figura 77: Apéstoles del retablo de Calpan

(La imagen procede del archivo fotografico del INAH)
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Figura 78: Apdstoles del retablo de Calpan

157



Figura 81: Apodstoles del retablo mayor de Xochimilco

Primeramente vamos a dilucidar la siguiente cuestion: ;hasta qué grado se
respetaron las indicaciones relativas al banco, que vienen en los documentos del
contrato publicados por Berlin? Para responder a esta pregunta, volvamos a

revisar los documentos y vayamos comparando con el objeto real.

a) Las tablas de los doce apédstoles (177.5 cm x 64.2 cm)

En relacién con las tablas de los apéstoles tenemos dos referencias en el nivel

documental. Primeramente el documento | indica que el retablo “...ha de tener
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labrado los frisos de dicho banco los 12 apéstoles de medio talle conforme estan
en Otocpa.”* Posteriormente en el documento Il Pedro de Requena hace el

siguiente compromiso:

...por los 4 tableros de los 12 apéstoles que he de hacer asimismo que han de caer
debajo de las entrecalles, y ha de llevar en cada tablero 3 apéstoles de medias
figuras y media talla, [...] y han de estar de forma que se pueda poner después de
hechos los dichos apéstoles un compartimiento a la redonda, el cual es a cargo del

dicho Simén Perines, que ha de ser de forma obada. 46

Equiparando dichas indicaciones documentales con el retablo fabricado, las tablas
de los apdstoles si caen debajo de las entrecalles; en cada una de estas tablas se
presentan “3 apostoles de medias figuras y media talla”, es decir, los bustos de
tres apéstoles en medio relieve; y finalmente “un compartimiento a la redonda’, es
decir, un medallén de forma “obada” o eliptica, enmarca a los apéstoles. De lo
anterior podemos afirmar que las tablas de los apdstoles se han ejecutado al pie
de la letra.

Las indicaciones susodichas, no obstante, no describen sino los aspectos
generales de la obra. ;Qué actitud, qué aspecto fisico, qué expresion, qué
atributos se plasman en las figuras de los apéstoles? ;Qué disefio ornamental se
aplica en el marco de las tablas? Todas estas cuestiones, en realidad, dependen
de la creatividad, el ingenio, la técnica y la estética del artista. Por lo mismo,
apreciar dichos aspectos tiene importancia para dar un juicio sobre el valor
artistico de la obra. A continuacion, observaremos la obra detenidamente.

Cuatro tablas de los apéstoles cuentan con un marco del mismo disefio: la
moldura que enmarca el medallon es de cuarto bocel con ovas, elemento
ornamental que se emplea ampliamente en el Renacimiento italiano a raiz de que
Alberti lo incluye en su tratado; a lo largo de la citada moldura se presentan
equidistantemente cuatro adornos enrollados. A raiz de que el citado medallén

tiene forma eliptica, queda un espacio en cuatro esquinas de la tabla, donde se

“* Heinrich Berlin, Op.cit., p.69
“® Ibid., p.72
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presenta un rostro de querubin con sus alas abiertas.

Cabe advertir que el 6valo, que sirve para enmarcar el medallén, esta cordado

en la parte inferior a raiz de que los pliegues de la ropa de los apdstoles que estan
a los lados, caen encima de él. En mi consideracion, atras de estas interrupciones
en la linea de medallén hay una intencion de crear imagenes que quieren salir de
su espacio designado.
La direccion de la cabeza y las miradas de cada apéstol van hacia adelante o
hacia la parte central del retablo. Esta uniformidad y armonia que se presentan en
la postura de los doce apdstoles de Huejotzingo, se aprecian también en los
retablos de Cuauhtinchan, Huaquechula y Calpan, mientras que en los retablos de
Xochimilco y Coixtlahuaca los apostoles toman una postura mas dinamica y
expresiva y en el caso del retablo de la capilla de la tercera orden de la catedral de
Texcoco [Fig.83], un retablo construido con posterioridad, se pierde este canon
estético uniforme y equilibrado al poner las cabezas y miradas de los apdstoles en
diversas direcciones.

En el fondo de los medallones de los apostoles de Huejotzingo se aplica lo
dorado. En las vestimentas y los libros que portan los apéstoles se aprecia un
estofado de disefio fino y minucioso.

A continuacién, analicemos las tablas de relieve una por una. Para ello,
enumero tanto los tableros (uno a cuatro) como los apoéstoles (uno a doce) de la

izquierda a la derecha.

Figura 83: Apdstoles del retablo de la capilla de la tercera orden, en Texcoco

160



Tablero uno [Fig.84]

Cabe advertir que tres figuras de apostoles no se representan aisladamente, sino
que algunas partes del cuerpo de un apdstol estan escondidas atras del cuerpo de
otro al contrario estan sobrepuestas en el cuerpo de otro apéstol. Asi, se crea una

interrelacién entre las tres figuras.

El apdstol uno: ;San Felipe?

Se representa este apostol con rostro en tres cuartos de perfil, con barba y bigote;
se plasma una expresividad en el rostro por medio de tratar las cejas inclinadas y
dirigir su mirada hacia abajo; viste tunica; con la mano izquierda detiene el manto,
mientras que el brazo derecho se alza hacia arriba; se han perdido la mano
derecha y la parte superior de su atributo de martirio, dejando nada mas un palo
largo. De aqui supongo que este elemento fracturado podria ser la cruz latina,

atributo de san Felipe.

El ap6stol dos

El apdstol que esta en el medio voltea un poco la cabeza hacia su izquierda; tiene
bigote y barba abundante; su mirada va hacia abajo; su brazo derecho va adelante
del izquierdo; viste tunica; su manto terciado desde el hombro izquierdo; la manga
derecha esta doblada con la intencion de mostrar la fuerte musculatura de su
brazo; coloca la mano derecha encima del libro abierto, que esta sostenido con la
izquierda, que asoma en la parte inferior. Le falta un atributo personal para

identificar el personaje.

El apostol tres

Su rostro y cuerpo son frontales; el personaje tiene bigote y barba; viste tunica; la
mano derecha porta un libro cerrado, mientras que se alza el brazo izquierdo; la
manga izquierda no cubre todo el brazo con el fin de mostrar su fuerte
musculatura. Se ve fracturado un atributo personal que originaimente portaba en la

mano izquierda y no se puede determinar su identificacion.

161



Figura 84: Apédstoles del retablo mayor de Huejotzingo

Tablero dos [Fig.85]

Como el estado de conservacion, anoto que las dos esquinas derechas de la tabla
estdn mutiladas y se han perdido dos querubines que debieron de estar
originalmente en dichas partes. La moldura superior del banco esta reforzada pero

sin aplicarle el dorado.

El apostol cuatro: San Andrés

Su rostro es de perfil; tiene bigote, barba y cabello quebrados; respecto al cuerpo,
el lado derecho de su busto sale mas hacia el frente que el otro lado; viste tunica;
se aplica el escorzo para lograr la impresién de que el brazo derecho se doble
hacia delante; con su mano derecha sostiene un libro cerrado, en tanto que la otra
mano la coloca a la altura del pecho sosteniendo su manto; en el manejo de
pliegues se aprecia cierta tensién como si el ap6stol jalara el manto con fuerza;
atras de los hombros del apdstol se observan las partes superiores del aspa, de

aqui identificamos que este apostol representa a san Andrés.
El apostol cinco: San Juan

El personaje del medio tiene postura frontal; su mirada se dirige hacia el frente; es

el unico personaje imberbe; viste tinica y manto terciado que cuelga desde el
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hombro izquierdo; se aplica el escorzo para dar la impresion de que su brazo
izquierdo se dobla hacia delante; en la mano izquierda porta un caliz, en cuya
parte superior se observa una linea espiral, que representa una serpiente;
mientras que los dedos de la mano derecha indican al caliz susodicho; teniendo
presente la manera de representarlo imberbe y joven con el atributo de la copa

que contiene veneno, podemos deducir que este personaje representa a san Juan.

El apéstol seis: San Pedro

Voltea su rostro levemente hacia el centro del retablo; tiene cabello, bigote y barba
cortos; viste tunica y cuelga su manto desde el hombro izquierdo; con la mano
derecha sostiene un libro cerrado, mientras que en la mano izquierda porta las

llaves del cielo, atributo personal de san Pedro.

Tablero tres [Fig.86]

Esta mutilada la esquina inferior derecha de la tabla, ya que se ha perdido un
querubin que originalmente estuvo en la parte susodicha. La orilla de la moldura
superior del mismo lado esta reforzada sin aplicarle el dorado.

Tres apostoles voltean la cabeza levemente hacia la misma direccion, es decir,

el centro del retablo y los rasgos faciales se asemejan entre ellos.
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El apéstol siete: San Pablo

El apéstol tiene cabello, bigote y barba largos y ondulantes; viste tunica y manto;
su brazo derecho estad doblado y sostiene una espada (s6lo se observa el mango
de dicha espada); con los dedos de la mano derecha hojea el libro que sostiene en
la otra mano.

El atributo de la espada nos hace deducir que este personaje representa a san
Pablo, pues, aunque él no es discipulo directo de Cristo, es una figura
fundamental del apostolado. En el caso del retablo mayor de Cuauhtinchan,
aparecen los doce apostoles incluyendo la figura de Judas Iscariote con su bolsa
de monedas y sin nimbo, mientras que en el retablo de Huejotzingo no se presenta
tal figura, ya que en vez de Judas o Matias que sustituye su lugar, pienso que se
presenta la figura de san Pablo. Esta consideracién mia tiene sustento al
contemplar que en el banco del retablo mayor de Xochimilco también esta

presente san Pablo.

El apéstol ocho: Santiago el Mayor

El apostol tiene barba y bigote; viste tinica y manto; en la cabeza tiene un
sombrero, del cual cuelga un lazo dorado con dos esferas; con la mano izquierda
sostiene un libro cerrado, mientras que la mano derecha se ha perdido, pero debio
de sostener originalmente el bastén de peregrino; tomando en cuenta ios atributos

personales sabemos que este apédstol representa a Santiago el mayor.

El apéstol nueve:

El apoésto! se representa con escaso pelo, bigote y barba cortos; viste tanica y
manto. Coloca la mano derecha en el pecho y con ello plasma una expresividad
en su postura; en la mano izquierda porta un fragmento de su atributo perdido. No

se puede identificar el personaje.
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Figura 86: Apodstoles del retablo mayor de Huejotzingo

Tablero cuatro [Fig.87]

El apostol diez: ; San Bartolomé?

El apostol se representa con escaso pelo, bigote y barba cortos; voltea su rostro
hacia el centro del retablo; viste tunica y manto; en la mano derecha porta un libro
cerrado, mientras que en la izquierda sostiene sélo un mango. Este elemento

podria ser un cuchillo corto, atributo de san Bartolomé.

El apostol once: ;San Judas Tadeo o Santiago el Menor?

El apéstol tiene el cabello dividido en dos partes; tiene barba y bigote cortos;
voltea el rostro hacia el centro del retablo; viste tlnica y manto; en la mano
izquierda sostiene un libro cerrado, mientras que en la derecha porta un tubo, que

es un fragmento de su atributo personal.

El apostol doce: ;Santo Tomas?
De lejos nos engaia la vista y nos parece como si su rostro fuera de perfil, pero si
nos acercamos a la figura, nos damos cuenta de que a diferencia del perfil de san

Andrés, cuyo rostro esta cortado en la mitad, el de este apostol es completo, ya
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que nada mas su cabeza esta volteada hacia su derecha. Con la mano izquierda
sujeta un libro cerrado que apoya contra la cintura; con la otra mano sostiene un
fragmento de su atributo, pues, observando que este pedazo que queda no tiene

forma cilindrica, sino anguloso, podria ser escuadra, atributo de santo Tomas.

Figura 87: Apédstoles del retablo mayor de Huejotzingo

— [ . r 1 [ -

b) Santa Maria Magdalena (176.5 cm. x 64.2 cm) [Fig.88]

Como condicién técnica de la tabla anoto que se observa la unién de tablas a la
altura del primer quinto, pues, ahi se aprecia la base de preparacion blanca; no se
alcanza a ver el craquelado.

En cuanto a la técnica, las pinceladas son finas y cortas; las figuras estan
construidas con base en las finas manchas y sin utilizar lineas; logra dar la
sensacion de volumen a través del empleo de claroscuro.

La tabla de santa Maria Magdalena tiene una composicién similar a la de santa
Maria Egipciaca del mismo retablo [Fig.91]. Se parece también a la tabla de Maria
Magdalena atribuida a Andrés de Concha en el retablo mayor de Yanhuitan
[Fig.89]; asi como a una tabla anénima de la misma santa que se encuentra en la

capilla de Santa Gertrudis del ex convento de Teposcolula [Fig.90].
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Figura 88: Santa Maria Magdalena en el retablo mayor de Huejotzingo

—

Figura 90: Santa Maria Magdalena en el r

etablo de Teposcolula
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La semejanza en la composiciéon se debe, por un lado, a la convencion de la
época o al empleo de la fuente figurativa similar y, por otro lado, a la condicion
espacial del soporte de la obra. Es decir, a raiz de que las mencionadas tablas se
ubican en el banco, tienen un formato en el que predomina la horizontalidad.
Aprovechando esa caracteristica espacial del soporte, se representa la santa en el

primer plano en la postura echada sobre el suelo y en el fondo se pinta el paisaje.

En la tabla de Maria Magdalena de Huejotzingo, la santa se cubre con los parnos
verde grisaceo desde su cabeza; nos deja ver una parte de sus cabellos rizados
castafios; el manejo de los pliegues de los pafios se complican a la altura de su
cadera. La santa esta echada en una cueva, con los codos doblados y tocados en
el suelo sostiene su peso. Junta sus manos a la altura del pecho para mostrar que
esta haciendo oracién o reflexiéon. Alza su rostro mirando la imagen de crucifijo
que esta al lado; sus ojos se ven hinchados; se emplea el escorzo en la pierna
derecha doblada para dar impresién de que su pie estd colocado hacia atras. El
cuerpo de la santa es de nueve cabezas, robusto y lleno, mostrando asi el ideal de
belleza femenina de Pereyns. Enfrente de los brazos de la santa se encuentra un
libro abierto, en cuyas paginas se observan unas lineas sueltas y circulos, que
viendo de lejos, nos parecen escrituras. A la derecha de la santa esta la imagen
de Cristo crucificado y sangriento con la inscripcién de “INRI”; atras del crucifijo
hay un tronco, abajo del cual se encuentra un perfumero, que es su atributo
personal. Como paisaje del fondo que esta atras de la santa se observan las
montafas que tienen un color oxidado entre verde y ocre; en la falda de las
montafas se alcanza a ver una poblacion, que esta configurada con base en las
lineas blancas. Al lado del pie izquierdo de la santa se encuentra un tronco en que

esta colgada la cartela con la firma de Pereyns [Fig.1].

c) Santa Maria Egipciaca [Fig.91]
Santa Maria Egipciaca suele aparecer junto con santa Maria Magdalena como
simbolo de las santas penitentes como sucede en el retablo mayor de Xochimilco.

En cuanto a la condicién técnica de la tabla del retablo mayor de Huejotzingo,
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se observa la union de tablas arriba del pie derecho de la santa Egipciaca. Se
presenta desprendimiento de la capa pictérica asomando la base de preparacion
blanca.

En el primer plano se representa a la santa echada sobre el suelo
aprovechando la horizontalidad del espacio que tiene el soporte. Su postura esta
al revés a la de Maria Magdalena para que haya armonia simétrica en la
composicidon general del retablo. El rostro de la santa es de tres cuartos. Sus
rasgos faciales se asemejan a los de Maria Magdalena. Maria Egipciaca equilibra
su peso recargandose el codo derecho sobre el libro; con la mano diestra detiene
diagonalmente un crucifijo, que cuenta con una imagen de Cristo sangriento con
llagas. La santa mira a esa imagen. Con la mano izquierda toca el libro tratando de
hojearlo. A diferencia de Maria Magdalena, ambas piernas de Maria Egipciaca se
colocan de manera paralela. La proporcion del cuerpo de la santa es de nueve
cabezas. Se la representa con la juventud y plenitud plasmando asi la idea de la
belleza fisica femenina de la época. Las diferencias iconograficas consisten en
que Maria Egipciaca no se representa con los ojos hinchados y, ademas, no trae
tunica, sino que aparece desnuda y envuelta en su larga cabellera.

En el segundo plano se observan los arboles, tronco y hojas, los cuales nos
hacen pensar que la santa podria estar en medio del bosque con el fin de hacer
penitencia. En el tercer plano se aprecian a lo lejos dos montarias y el cielo.

Figura 91: Santa Maria Egipciaca en el retablo mayor de Huejotzingo
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Figura 92: Santa Maria Magdalena en el retablo mayor de Xochimilco (izquierda)

Figura 93: Santa Maria Egipciaca en el retablo mayor de Xochimilco (derecha)

IV.2.3. Las esculturas de bulto

Garcia Granados y Mac Gregor (1934) son los primeros en sefalar la probable
filiacion que puede existir entre las esculturas de bulto de los retablos mayores de

Huejotzingo y Xochimilco:

...estas esculturas (de Huejotzingo) deben de considerarse como uno de los
primeros peldafios de la escultura mexicana que, indudablemente, influyeron en
otras obras, acaso en las de otro interesantisimo retablo, el altar mayor de
Xochimilco, en cuya ejecucion creemos adivinar que ya intervino el indio, en algunas

de sus partes por lo menos.*’

Me parece oportuno analizar esta observacion. El probable influjo del que hablan
los citados autores podria referirse no tanto al aspecto formal, sino a la técnicay a
la semejania iconografica de las esculturas de bulto. De hecho, con el transcurso
del tiempo se han apuntado las diferencias que se observan en la postura y
expresividad de las imagenes de bulto de ambos retablos.

Respecto a la mano de obra, Garcia Granados y Mac Gregor apuntan la

%" Rafael Garcia Granados y Luis Mac Gregor, Op.cit., p.212

170



posible intervencién del indigena en la ejecucion de las esculturas de Xochimilco,

mientras que Juana Gutiérrez Haces hace el siguiente comentario:

Las esculturas de Xochimilco tienden a un modelado mas vigoroso, incluso se diria
con angulaciones mas evidentes, quiza porque no fueron ejecutadas por un maestro

espaﬁol.48

A mi modo de ver, pese a que no se ha comprobado documentalmente,
tomando en cuenta la calidad artistica y técnica de las obras, Pedro de Requena,
el escultor de Huejotzingo, debié ser un artista formado en Espafia. Aunque no me
atrevo a decir como Tovar de Teresa que dicho artista podria ser hijo de! escultor
espafiol Gaspar Requena,*® es probable que haya tenido contacto con la escuela
andaluza de la escultura en su formacién. Mientras que con respecto a las
imagenes de bulto de Xochimilco, sostengo la posibilidad de que las haya
ejecutado un artista formado en la Nueva Esparia, en otras palabras, discipulo de
un maestro europeo. Esta opiniéon mia tiene sustento en la siguiente observacion:
en relacion a la imagen de san Gregorio, notamos una desproporciéon en la
postura, pues, el cuerpo esta demasiado reclinado hacia atras, como si estuviera a
punto de caerse de espaldas [Fig.47].

Como he mencionado arriba, las imagenes de bulto de Huejotzingo y las de
Xochimilco se diferencian formalmente. En efecto, aquéllas son menos dinamicas
y tienen una postura mas frontal y esquematica que éstas. Esta diferencia tiene
que ver con las distintas caracteristicas del espacio que proporcionan las
estructuras arquitecténicas de ambos retablos. En términos generales, los nichos
del retablo de Huejotzingo tienen mas profundidad y las esculturas de bulto estan
colocadas sobre una peana, en tanto que los nichos del retablo de Xochimilco son
menos céncavos con menor profundidad, sirven sélo de adorno. De hecho, las
imagenes no estan metidas dentro de los nichos, sino que se encuentran fuera de

éstos, ademas de no estar colocadas sobre una peana. Todas estas

8 Juana Gutiérrez Haces, “Escultura novohispana’, en Pintura, escultura y artes uliles en
iberoamérica, 1500-1825, Madrid, Catedra, 1995, p.215
* Tovar de Teresa, Pintura y escultura en el renacimiento en México, p.286
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caracteristicas de los compartimentos de las entrecalles del retablo de Xochimilco
proporcionan mayor espacio, por lo tanto, permiten colocar esculturas de postura
mas abierta y dinamica.

Las caracteristicas formales de las tallas de Huejotzingo han sido consideradas

»50

como “ponderacién” y “unidad de estilo”™”, al decir de Garcia Granados y Mac

Gregor. Gutiérrez Haces, por su parte, manifiesta la siguiente opinién:

Requena no es amigo del exceso de dinamismo, antes bien el movimiento es
contenido, respeta el espacio que el nicho les confiere e incluso, adaptandose a él,
las esculturas acusan una natural frontalidad que también sirve para otorgar claridad

a la accién que ejecutan.”’

Como mencionan los autores antedichos, las imagenes de buito de Huejotzingo
tienen una pose mas cerrada y homogénea en comparacién con las de
Xochimilco. Sin embargo, a mi modo de ver, en las obras de Requena se aprecia
la intencién de querer salir del espacio que se les asigna, pues, no creo que
respeten, en sentido estricto, el espacio que se les proporciona. En efecto, en el
caso de la imagen de san Agustin, el pie izquierdo se sale de la basa del nicho
[Fig.94]. Es de observar también que el cuerpo de las estatuas no esta metido
completamente dentro del nicho, sino nada mas la parte de atras, la espalda,
quiza para que se oculte el hueco del embon.

Con relaciéon a esta cuestion, cabe tenerse presente que en los relieves de
Requena: La estigmatizacién de san Francisco y el Padre Eterno, las figuras
principales tienen mayor volumen como si no se conformaran con el espacio
asignado y quisieran salir hacia el frente. Ademas, respecto a la imagen de Dios
Padre, se aprecia gran dinamismo y expresividad tanto en el tratamiento del rostro
como en la postura corporal.

También es de notar que Requena maneja diferentes técnicas para tratar los
pafnos. En las figuras como San Gregorio, San Anfonio Padua y San Lorenzo, los

movimientos del traje caen verticalmente, mientras que en las imagenes de San

*0 Rafael Garcia Granados y Luis Mac Gregor, Op.cit., p.212
% Juana Gutiérrez Haces, Op.cit., p.213
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Buenaventura 'y San Jerénimo los pliegues de la tlinica y manto van en diferentes
direcciones. De aqui que considero que no se puede generalizar en cuanto a las
caracteristicas de las esculturas de Requena. En efecto, el movimiento no esta
“contenido” en todas las estatuas como se ha dicho en la historiografia.

A mi juicio, Requena fue un escultor que dominaba distintas técnicas
escultoricas y sabia hacer las obras de varias técnicas: estaticas y dinamicas,
inexpresivas y expresivas. No obstante, quiero aclarar que el dinamismo y
expresividad que maneja el citado escultor no llega a la teatralidad ni al patetismo
como se observan en los ejemplos escultéricos de los siglos XVil y XVIIl. En ese
sentido, considero validas las afirmaciones de Gutiérrez Haces: “Requena no es
amigo del exceso de dinamismo...” y ‘la ausencia de un fuerte sentido
dramatico”.”? A saber, el escultor en cuestion si maneja dinamismo pero no de
manera excesiva.

En cuanto a la calidad de la talla de las obras de Requena se observa la finura
y detalle en el tratamiento de los rostros, manos y ufias. También es de notar que
el escultor empleé ciertos patrones tanto para los rasgos fisondmicos como para la
pose y el modo de vestir. Respecto a lo primero Gutiérrez Haces divide las
imagenes de bulto de Huejotzingo en dos clases: “...uno de quijadas amplias y
varoniles, para los santos mas jovenes, y otro mas afilado, subrayando esta
caracteristica con las barbas, para los venerables...”® En mi apreciacién, ademas
de la semejanza en los rasgos faciales, la similitud en el modo de representacion
como la barba y el peinado, nos hace ver algunas imagenes aun mas parecidas.
De hecho, las facciones afiladas con espeso bigote y barba de San Agustin se
asemeja a la de San Gregorio; el llamado “San Pedro Damiano” se parece a San
Ambrosio, ya que ambos estan representados imberbes, con pémulos marcados y
rasgos fisondmicos similares; San Antonio de Padua, San Bernardino de Siena,
San Bernardo y Santo Domingo de Guzman se asemejan entre si no sélo en las
facciones sino también en el peinado con tonsura y sin barba y bigote; San

Buenaventura se parece a San Jerénimo tanto en los rasgos faciales como en la

*2 Ibid.
% Ibid.
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abundante barba y bigote, asi como el modo de vestir; San Lorenzo se asemeja a
San Sebastian, pues, ambos se representan jovenes e imberbes; y San Juan
Bautista se parece a San Anfonio Abad tanto en la fisonomia como en el largo de
barba y bigote.

De lo anterior considero que las estatuas de Requena no presentan el
individualismo en los aspectos fisondmicos y corporales, ya que no tratan de
retratar fisicamente a los santos, sino que pretenden representar la santidad,
virtudes y cualidades morales mediante las formas “perfectas”, segun el criterio del
artista. Por ende, son figuras idealizadas que traslucen la personalidad moral de
los venerables. Cabe mencionar también que esta caracteristica no es propia de
las obras de Requena, sino que es una tradicién artistica proveniente de la moda
italiana.

Teniendo en cuenta la técnica artistica de las esculturas del retablo de
Huejotzingo, considero a Pedro de Requena como artista formado en Espafia.
Aqui es oportuno recordar que las ordenanzas de los oficios de carpinteros,
entalladores, ensambladores y violeros (1568) exponian la obligacibn de ser
examinado para poder ejercer sus oficios. En el caso del maestro espanol
examinado en los Reinos de Castilla, tenia que mostrar su carta de examen al
alcalde y veedor, junto con el escribano del cabildo para averiguar la validez de
dicha carta.>* Todo ello me hace pensar que Requena fue un maestro examinado
en Espafa y posteriormente ejercio su oficio en la Nueva Espania.

Por lo que respecta al simbolismo de las imagenes de bulto de Huejotzingo, los
autores de la segunda mitad del siglo XX han basado en la interpretacién de
Francisco de la Maza: la presencia de los grandes padres de la Iglesia latina
implica que por medio de los escritos le dieron a la Iglesia el cuerpo doctrinal; los
fundadores de las érdenes (san Bernardo y santo Domingo) aluden a la vitalidad
que le dieron a la Iglesia; los martires (san Lorenzo y san Sebastian) representan

la fe cristiana; san Juan Bautista y san Antonio Abad renunciaron a la vida

* Maria del Consuelo Maquivar, EI imaginero novohispano y Su obra: las esculturas de
Tepotzotlan, México, INAH, p.138
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mundana y contribuyeron dando un sustento al cuerpo mistico de la Iglesia.55
Santiago Sebastian también retoma el juicio de De la Maza. Mas al citado autor le
perece extrafia la presencia de los santos martires y ermitafios-penitentes en las

partes superiores del retablo, ya que afiade la siguiente opinién:

Resulta anomala la disposicion de estos trapecios simbélicos, ya que lo habitual
hubiera sido que el plano del dolor se colocara en primer término, dejando los
planos doctrinales para las partes superiores. Precisamente estas desviaciones de
las normas candnicas son las que dan personalidad al gran retablo de

Huejotzingo.56

A mi juicio, esta opiniéon no es sustentable. De hecho, los retablos mayores de
Tecali y Xochimilco también tienen la misma composicién de colocar a los padres
de la lglesia latina en el cuerpo inferior y a los santos martires y penitentes en el

superior. Ello no representa ninguna anomalia.

a) San Agustin (primer cuerpo, primera entrecalle) [Fig.94]

San Agustin (354-430) es uno de los cuatro Padres de la Iglesia latina. Nacié en
Tagaste, cerca de Hipona, en el norte de Africa. Es autor de las Confesiones y la
Ciudad de Dios entre otras obras. Medité sobre el misterio de la Santisima
Trinidad. Su conversion tardia se dio por la influencia de su madre Monica y el
contacto con san Ambrosio en Milan, en 387. Se cuenta que el santo escuché una
voz que le decia: “Toma y lee”, asi que abrid al azar las Epistolas de san Pablo
que tenia a la mano. En cuanto leyé y asimilé el pasaje (Rom 13, 12-14):
“...Despojémonos, pues, de las obras de las tinieblas, y revistamonos de las armas
de la luz. [...] Revestios mas bien del Sefior Jesucristo...”, se despejé de la duda 'y

decidio recibir el sacramento del bautismo. Posteriormente regresé a su patria y en

*® Francisco de la Maza, “Teologia y vanagloria en los retablos mexicanos”, en México en la
cultura, suplemento del periédico Novedades, México, nim.75, 9-julic-1950. p.1

* Santiago Sebastian, et al., lconografia del arte del siglo XVI en México, México, Gobierno del
Estado de Zacatecas, Universidad Auténoma de Zacatecas, 1995, p.107
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396 fue consagrado como obispo de Hipona.?’

La estatua del citado santo del retablo de Huejotzingo se encuentra de pie y da
un paso hacia delante con la pierna siniestra, como si quisiera salir del espacio
asignado. Se halla en postura clasica segtin los principios de Alberti.*® Esta
representado con espesa y larga barba, que cubre las mejillas y cuello. Como
insignia episcopal trae mitra en la cabeza. Viste el alba talar con estofado oscuro,
casulla blanca y capa pluvial ocre rojo estofado. Este ultimo esta abrochado en el
pecho. Las manos estan cubiertas por los guantes con un rombo al centro. En el
trabajo de estofado se presentan finos motivos fitomorficos. Con el objetivo de
plasmar diferentes movimientos de los pliegues, el santo estira la orilla de la capa
pluvial con la mano siniestra. Asi, maneja |la curvatura y diagonal en el manto, lo
cual contrasta con la verticalidad de los pliegues del alba.

Como padre de la Iglesia san Agustin ostenta, en la mano izquierda, una
maqueta de un templo sobre el libro. Esta pequefia construccién presenta una
portada con un arco, cuyo extradés estd interrumpido por cuatro dovelas
alargadas, y una ventana coral eliptica. La maqueta esta rematada con fronton
circular y techada con boveda de cafnén corrido y, ademas, cuenta a un lado con
una torre-campanario. En la otra mano, san Agustin porta el corazén inflamado,
que alude al amor de Dios 58 y, a la vez, nos recuerda un pasaje de sus

Confesiones: “Habias herido mi corazén con las flechas de tu amor.”®°

* Louis Reau, fconografia del arte cristiano. Iconografia de fos santos, Barcelona, Ediciones del
Serbal, 1997, tomo ll, vol.3, pp.36y 37
*8 Alberti hace la siguiente mencién respecto a la postura ideal de la figura masculina: "El hombre,
segun he observado, en todas sus actitudes pone siempre ef tronco del cuerpo perpendicularmente
debaxo de |a cabeza, que es lo que pesa mas en todo él. Siempre que un hombre planta sobre un
pie solo, queda el pie sirviendo de basa perpendicular & la cabeza, y casi siempre se endereza el
rostro acia donde vuelve la punta de tal pie. En quanto 4 los movimientos de la cabeza nunca son
de modo que no tenga debaxo de si, vuélvase al lado que se vuelva, alguna parte del cuerpo que
la sostenga, 4 menos que no extienda el un brazo a la parte opuesta, para que sirva de
contrapeso.” (Ledn Bautista Alberti, E/ fratado de la pintura (de Leonardo da Vinci) y los tres libros
que sobre el mismo arte escribié Ledn Bautista Alberti, Barcelona, Editorial Alta Fulla, 1999, pp.241
242)
% Luis Monreal y Tejada, fconografia del cristianismo, Barcelona, El acantilado, 2000, p.182
% Louis Réau, Op.cit., tomo I, vol.3, p.38
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Figura 94: San Agustin Figura 95: San Gregorio
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b) San Gregorio (primer cuerpo, segunda entrecalle) [Fig.95]

Gregorio Magno (ca.540-604) es otro de los cuatro Padres de la Iglesia latina.
Naci6 en Roma y fue prefecto de dicha ciudad. Después de la muerte de su madre
santa Silvia, se retir6 de la vida mundana, pues transformé el palacio de su familia
en un monasterio benedictino, donde profesé y llegd a ser abad. Fue elegido como
papa en 590. Escribi6é varios textos como las Homilias sobre Ezequiel, los Liberi
morales y los Diglogos, ademas de ordenar el canto liturigico conocido como
Gregoriano.®’

Como he sefalado anteriormente, la imagen de un santo no trata de mostrar

las caracteristicas fisicas de la figura retratada, sino que es una idealizaciéon del

' Ibid., tomo II, vol.4, p.47
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personaje. En el caso de san Gregorio, €l mismo afirma su corpulencia en una de
las epistolas®®, pero no se lo representa de tal manera. Asimismo, la escultura de
San Gregorio de Huejotzingo también tiene el cuerpo proporcionado.

La imagen susodicha se encuentra de pie y en una posicion frontal. El rostro lo
cubre con espeso bigote y barba. Lleva la tiara pontifical en la cabeza. En la mano
izquierda sostiene el templo sobre el libro. Esta maqueta cuenta con el arco de
medio punto y una ventana coral circular en la fachada, tiene techo de dos aguas y
una torre-campanario. En cuanto a la mano derecha de la talla le falta el dedo
pulgar. Esta fractura pudo ocasionarse en el momento en que perdié su atributo;
es decir el baculo pontificio de triple travesario. El santo viste el alba talar blanca,
casulla estofada y policromada en ocre rojo. La capa pluvial estofado blanco esta
sujetado con un broche en el pecho. Los pliegues de las vestiduras caen
verticalmente a manera de estrias. Las manos estan cubiertas por los guantes con
un rombo al centro.

Por lo que respecta a la tiara pontifical existen diferentes interpretaciones
simbdlicas, que consta de tres coronas superpuestas y esta redondeada en la
parte superior. En consideracién de George Ferguson, el nimero tres alude a la
“trinidad” o “tres divisiones del reino de Dios”.%* Mas a mi modo de ver, tal opinién
no es sustentable por los siguiente motivos: en primer lugar, el simbolo de la
trinidad es el atributo exclusivo de la divinidad, ya que el numero tres so6lo significa
ello cuando esté empleado como atributo de Dios Padre, Jesucristo o Espiritu
Santo; en segundo lugar, en la hermenéutica no se hace mencién de las
“divisiones” en el “reino de Dios”. Por este término se entiende el reinado
escatologico de Dios, es decir, una concepcién futura del mundo lleno de paz,
justicia, obediencia y amor reciproca. Los evangelios hablan de la préxima venida
de tal soberaria divina: “...el Reino de Dios esta cerca...” (Mt 10, 7; Mc 1,15; Lc
10,9). Esta afirmacidon no debe entenderse solamente en el sentido de una
proximidad temporal, llegada inmediata. En efecto, el reinado divino irrumpe ya en

el presente gracias a las acciones de JesUs, a saber, éste restaura la creacion

% | ouis Réau, Op.cit., tomo II, vol.4, p.48
& George Ferguson, Signos y simbolos en el arte cristiano, Buenos Aires, Emecé Editores, 1956,
p.234
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distorsionada y humillada y muestra la sefal y comienzo del nuevo mundo
salvifico. En suma, la llegada del reinado divino escatolégico no alude al
derrumbamiento apocaliptico y catastrofico, sino a la restauracion de este mundo.
Ademas, es una concepcion futura y presente a la vez.** Una vez aclarado el
concepto de “reino de Dios”, sabemos que no se puede hablar de las “divisiones”
del mundo escatolégico porque no las hay. Por consiguiente, negamos la
interpertacién de Ferguson. Respecto al sentido simbdlico de la tiara pontificia,
aceptamos la postura de considerarla como simbolo de tres poderes: obispo, papa
y rey.®

b) ¢San Pedro Damiano? ;San Martin de Tours? ;San Luis de Tolosa? (primer
cuerpo, tercera entrecalle) [Fig.96]

Esta imagen tiene problema de identificacion. Enrique Best |a interpreta como “san
Juan Criséstomo”, mientras que fray Luis de Refugio la identifica como “san
Martin”. Garcia Granados y Mac Gregor, por su parte, la considran “san Pedro
Damiano”. Esta ultima interpertacion ha sido aceptada ampliamente por los
estudiosos posteriores. San Juan Criséstomo es uno de los doctores de la Iglesia
oriental, por lo tanto, considero que la presencia de este santo no es acorde con el
simbolismo teolbgico del retablo de Huejotzingo.

Respecto a san Martin (ca.317-397), nacié en la frontera romana, en la llanura
hingara. Fue hijo de un tribuno romano. Por la obligacion del padre se uni6 a la
caballeria imperial y fue destinado a una guarnicion en Francia. Mas tarde
desemperio el cargo del obispo de Tours.®® En cuanto a la iconografia de este
santo, puede aparecer como soldado con la capa o como obispo con los
ornamentos y vestiduras episcopales. También puede tener a su lado los animales

puestos bajo su proteccién como el 0so, el asno, el caballo y la oca.®’

* Bernd Jochen Hilberath, et af., Manual de teciogia dogmaética, Barcelona, Editorial Herder, 1996,
.323-3286
Fernando P. Maccono, Breve tratado de sagrada liturgia, Barcelona, Luis Pili editor, 1941, pp.108
110

b George Ferguson, Op.cit., pp 196y 197

%7 Luis Monreal y Tejada, Op.cit., p.350
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San Pedro Damiano (1007-1072), por su parte, fue natural de Ravena. Lleg6 a
ser cardenal, obispo de Ostia y doctor de la Iglesia. Suele ser representado con
indumentaria pontifical y capelo cardenalicio. Su atributo personal son los azotes
con que se disciplinaba.®®

Por lo que toca a la imagen en cuestion de Huejotzingo, primeramente quiero
anotar el estado de conservacion. se observa el desprendimiento de la
encarnacion en el labio superior de la imagen. En cuanto a la pose, se encuentra
de pie en posicidn clasica. Voltea el rostro levemente hacia el centro del retablo,
en tanto que el cuerpo tiene una posicidn frontal. Los rasgos faciales se asemejan
a los de San Ambrosio del mismo retablo y esta representado imberbe. Trae mitra
del mismo disefio que San Agustin. Viste el alba y casulla blanca. El disefio de
aquél es semejante al de san Gregorio. La capa pluvial estd abrochada en el
pecho y las manos las cubre con guantes que tienen un rombo al centro. Es de
notar que en la mano derecha se observa un fragmento del atributo, que se ha
perdido con el tiempo. Actualmente sélo se conserva un libro cerrado que sostiene
en la mano izquierda. A mi juicio, tan s6lo con estos elementos (indumentaria
episcopal y un libro) no se puede identificar al personaje. Por lo tanto, no se puede
aseverar que esta estatua representa a san Pedro Damiano como se ha reiterado
en la historiografia.

Como posibilidad podemos anotar que esta imagen puede representar a san
Martin o, quiza, a san Luis de Tolosa (m.1297). Respecto al ultimo santo, fue hijo
de Carlos Il de Anjou. Renuncio a la sucesion y opt6é por ingresar en la orden
franciscana en 1296. Fue elegido, contra su voluntad, como obispo de Tolosa por
Bonifacio VIII.®° lconograficamente este santo puede aparecer vestido con el
habito franciscanc abajo de las vestiduras episcopales. Suele tener la corona que
rehuso a los pies u ostentar las flores de lis, simbolo de la casa de Anjou.”

Esta hipotesis descansa sobre el hecho de que el santo susodicho aparece
comunmente en los retablos franciscanos del siglo XVI como el colateral dedicado

a san Francisco en Tecali [Fig.97], el retablo mayor de Cuauhtinchan (la tabla

% Juan Ferrando Roig, leonografia de los santos, Barcelona, Omega, 1950, p.221
% Monica Herrerias de la Fuente, Op.cit., p.92
7 Luis Monreal y Tejada, Op.cit., p.336
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ubicada en la aleta, a un costado superior del cuadro de La resurreccién) [Fig.98] y
el retablo mayor de Xochimilco [Fig.99]. De aqui considero que debi6 ser el santo
muy venerado entre los franciscanos de esa época. En los primeros dos retablos
poblanos el santo mencionado aparece con el habito franciscano o sayal y capa
pluvial. Lleva la mitra episcopal y el baculo pastoral, ademas de tener tres coronas
colocadas en el suelo, que alude a [a renunciacion de la soberania, mientras que
la imagen de Xochimilco aparece sélo con las vestiduras episcopales. Como
suposicion opino que la imagen en cuestion de Huejotzingo puede representar al

santo susodicho; sin embargo, esta es otra hipétesis.
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Figura 96 Figura 97: San Luis Figura 98: San Luis

Figura 96: La estatua del retablo mayor Huejotzingo que tiene el problema de identidad.

Puede representarse al san Pedro Damiano, san Martin de Tours o san Luis. (izquierda)
Figura 97: San Luis del retablo mayor de Tecali (medio)

Figura 98: San Luis del retablo mayor de Cuauhtinchan (derecha)
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Figura 99: San Luis del retablo mayor de Xochimilco (izquierda)

Figura 100: San Ambrosio (derecho)
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Figura 101: Acercamiento al guante de los padres de la Iglesia

(Se aprecia un rombo al centro.)
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d) San Ambrosio (primer cuerpo, cuarta entrecalle) [Fig.100]

San Ambrosio (ca.340-396) es uno de los cuatro padres de la Iglesia latina. Fue
natural de Tréveris, pero creci6 en Roma. Fue elegido obispo de Milan en 374 y
bautizd a san Agustin en 387.”" Introdujo en la Iglesia occidental el uso del canto
de himnos que retomé de la Iglesia siria.”

La estatua elaborada por Requena aparece de pie. Voltea el rostro hacia la
parte central del retablo. Esta representado imberbe. Trae mitra episcopal en la
cabeza. Viste el alba estofada y similar a la de San Agustin, casulla y capa pluvial
abrochado en el pecho. Con la mano derecha sujeta un libro cerrado, apoyando
contra la cintura. Con los dedos de la misma mano estira la capa pluvial. Los
pliegues de éste van en diferentes direcciones, mientras que los del alba y casulla
caen verticalmente. En la mano izquierda se alcanza ver un fragmento cilindrico
del atributo perdido. Esto podria ser ogirinalmente el baculo pastoral o latigo,

atributo personal del santo que alude a la expulsion de los arrianos de ltalia.”
e) San Antonio de Padua (segundo cuerpo, primera entrecalle) [Fig.102]

San Antonio de Padua (1195-1231) fue natural de Lisboa. Ingresé en la orden
franciscana en 1220. Fue predicador, taumaturgo, profesor de teologia y fundador
de hermandades y cofradias. La representacién de este santo ha sido idealizada
igual que la de los otros santos como san Gregorio y Tomas de Aquino, ya que un
cronista paduano menciona que el aspecto fisico de san Antonio no mostraba la
ascética delgadez como san Francisco, de hecho, era de altura baja y
corpulento.”

La imagen del santo aludido de Huejotzingo se encuentra de pie y en una
posicion frontal. Viste el habito de la orden y esta cefido a la cintura por un cingulo

que cuenta con tres nudos. Esta imberbe y con el peinado de tonsura. Dirige la

" Louis Réau, Op.cit., tomo I, vol.3, pp.68-70
"2 Monica Herrerias de la Fuente, Op.cit., p90

;3 George Ferguson, Op.cit., p.147

* Louis Réau, Op.cit., tomo Il vol.3, pp.124-127
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mirada hacia el libro cerrado que ostenta en la mano siniestra. Es probable que
sobre el libro susodicho pudo haber estado originalmente la imagen del Nifio Dios,
atributo comuin del santo, como la repersentacion del mismo santo en el colateral
de Tecali [Fig.103] y en el retablo mayor de Cuauhtinchan [Fig.104]. La palma de
la mano derecha esta abierta. La talla de las manos es fina e, incluso, se alcanza

a ver las ufas.

Figura 102: San Antonio en el retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)
Figura 103: San Antonio en el colateral de Tecali (medio)

Figura 104: San Antonio en el retablo mayor de Cuauhtinchan (derecha)

e) ¢San Buenaventura? (segundo cuerpo, segunda entrecalle) [Fig.105]

Existen diferentes criterios en cuanto a la identificacién de esta figura. Enrique
Best la interpreta como san Lucas; a juicio de fray Luis de Refugio, san
Buenaventura o san Pedro Damiano; y Garcia Granados y Mac Gregor asevaran

que es san Buenaventura. Respecto a esta discrepancia, pienso que no es
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sustentable el hecho de que sea identificado como san Lucas porque este
evagelista no aparece representado como cardenal.

San Buenaventura (1221-1274) fue originario de Toscana. En 1238 ingreso6 en
la orden franciscana. Fue general de la orden, tedlogo y doctor. ® Suele ser
representado con habito franciscano con muceta o con el capelo cardenalicio,
mitra episcopal y baculo. También puede llevar como doctor libro, pluma vy
maqueta de la iglesia, y como atributos personales, ostensorio o copén como
simbolo de haber intervenido en la redaccion del oficio de Corpus, y también

puede portar un rosario y crucifijo.”®

Figura 105: San Buenaventura del retablo mayor de Huejotzingo

" |ouis Réau, Op.cit., tomo I, vol.3, p.252
’® Juan Ferrando Roig, Op.cit., p.66
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La estatua que estad en el retablo de Huejotzino aparece de pie. El cuerpo se
ecuentra en una posicién frontal. Por el movimiento de los pliegues se aprecia la
intencién de dejar la rodilla derecha doblada levemente hacia el frente. Las
facciones y el modo de vestir de esta imagen son semejantes a los de San
Jeronimo del mismo retablo. La cara la cubre con espeso bigote y barba. Lieva el
capeio cadenalicio en la cabeza. Viste la tanica y manto. Ostenta, en la mano
siniestra, una maqueta de la iglesia sobre el libro cerrado. Teniendo presente esta
iconografia es propable que esta imagen represente a san Buenaventura. Dicha
iglesia tiene almenas y torre-campanario. En la mano diestra se observa un objeto

en forma cilindrica, que podria ser el fragmento del baculo pastoral.
g) San Jerénimo (segundo cuerpo, tercera entrecalle) [Fig.106,107]

Enrique Best interpreta esta imagen como san Mateo’’, mientras que tanto fray
Refugio de Palacio como Garcia Granados y Mac Gregor la consideran san
Jerénimo. Nosotros sostenemos este Ultimo juicio, ya que san Mateo no se
representa como cardenal.

San Jeronimo (m.420) es uno de los cuatro padres de la lglesia latina,
anacoreta, cardenal, consejero del papa san Damaso y monje en Belén. Tradujo la
Biblia al latin conocida comunmente con el titulo de la Vulgata.”

La imagen de San Jerénimo de Huejotzingo ha sufrido mas mutilaciones que
las demas esculturas de bulto del mismo retablo. De hecho, en la fotografia que
presentan Garcia Granados y Mac Gregor’® la estatua aparece con el capelo,
aunque se observa cierta intervencion ahi, por lo mismo, el capelo no esta bien
colocado y tapa el rostro del santo. Mas en la actualidad ni se conserva dicho
capelo. Al respecto, cabe sefalar la observacion que hizo el arq. Juan B. Artigas
Hernandez en un informe del estado de conservacion y del criterio de restauracion

del retablo, presentado el 30 de septiempre de 1971:

" Enrique Best. Op.cit
’® |_uis Mineral y Tejada, Op.cit.,, p.304
" Rafael Garcia Granados y Luis Mac Gregor, Op.cit., p.216
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Al remover los objetos que se encontraban en el hueco del retablo aparecio el
sobrero (sic: sombrero) de una de las esculturas, se dejo en custodia del encargado
del templo, Padre Guadalupe Conde para su reposicion al limpiar el retablo. Dicho
sombrero, que conserva en partes el estofado original, esta roto en varias partes por

lo que debe ser restaurado antes de colocarlo en su sitio.®

El “sombrero” a que se refiere arriba debié ser el capelo de san Jerénimo. A partir
de dicha referencia, sabemos que en 1971 la insignia susodicha del santo se
encontré tirada y mal tratada en la laguna de la calle central del retablo. Pese a
que el citado arquitecto manifestd la idea de restaurarla antes de que fuera
colocada en el lugar original, nunca el capelo antedicho fue devuelto al debido sitio
y desparecio.

También cabe advertir que se aprecia una craqueladura desde el frente hasta
la parte inferior del ojo derecho del santo. Ademas, la peana sobre la cual
descansa la citada imagen estd mas dafiada gue las demas. En efecto, la peana
del nicho esta hundida.

El santo se encuentra de pie y esta representado con espeso bigote y barba.
Viste tlnica y manto. Mira una maqueta de la iglesia con torre-campanario sobre el
libro que ostenta en la mano derecha. Con la otra mano porta un tubo, que debe
ser un fragmento del baculo pastral. Junto al pie derecho se presenta un ledn,
atributo personal del santo que alude a que una vez extrajo una dolorosa espina

de la garra de un ledn y éste se convirtié en su fiel amigo.®’

¥ Juan B. Artigas Hernandez, “Informe del estado de conservacion y del criterio de restauracién a
seguir en la iglesia y atrio del ex convento de san Francisco, en la ciudad de Huejotzingo, Municipio
de Huejotzingo, Estado de Puebla”, documento inédito conservado en el archivo del Instituto de
Administracién de Avallos de Bienes Nacionales/Direccion de Registro Publico y Catastro de la
Propiedad Federal, en Ex convento de San Francisco, en Hugjotzingo, nim.1849, leg.2, s/nimero
de folio

8 George Ferguson, Op.cit., p.18
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Figura 106: San Jerénimo (Imagen sacada del archivo fotografico del INAH) (izquierda)
Figura 107: San Jerénimo (derecha)

h) San Bernardino de Siena (segundo cuerpo, cuarta entrecalle) [Fig.108]

San Bernardino (1380-1444) nacié6 en Massa Maritima, cerca de Siena. Fundé la
congregacion de los hermanos de la observancia. 8 Fue gran predicador y
promovid la devocidon del “Nombre de Jesus” por medio de mostrar el nombre
sagrado en tres letras: “IHS”, inscrito sobre el disco radiante. Este trigrama fue
adoptado posteriormente como el escudo jesuita, que significa “Jesus Hominum
Salvator’. Existe una discrepancia en la interpretacion de dicho trigrama. Monreal
y Tejada opina que el emblema que promovié san Bernardino fue adoptado mas
tarde por los jesuitas.®®* Mas nosotros aceptamos el criterio de Réau, quien piensa
que la abreviatura de “IHS” que promovié san Bernardino no tiene el significado de
“JesuUs, Salvador de los hombres”, sino que alude sélo al nombre “Jhesus”.

®2 La palabra “observancia’ deriva de observar la regla primitiva de san Francisco.
* Luis Monreal y Tejada, Op.cit., p.208.
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Ademas, la letra “H” tiene una forma de cruz.®

Por lo que refiere a la imagen de Huejotzingo, el santo aparece de pie y en una
posicion frontal. Voltea su rostro levemente hacia el centro del retablo. Se
presenta con tonsura e imberbe. Viste el habito franciscano, cuyos pliegues caen
verticalmente. Esta cefido a la cintura con cingulo. Sujeta, con la mano izquierda,
el disco dorado con el trigrama “IHS” en el pecho. En la parte superior de la letra
“H” se alcanza a ver una cruz. Con la otra mano detiene un libro cerrado, apoyado

sobre la cintura.

Figura 108: San Bernardino en el retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)

Figura 109: San Bernardino en el colateral de Tecali (derecha)

i) ¢San Lorenzo? ;San Esteban? (tercer cuerpo, primera entrecalle) [Fig.110]

Esta imagen se ha interpretado como san Lorenzo. Mas se ha perdido su atributo
personal, ya que también existe posibilidad de que se represente a san Esteban,
que aparece vestido con el alba talar y dalmatica de didcono igual que san

Lorenzo. De hecho, Tovar de Teresa contradice en su Pintura y esculfura del

% Louis Réau, Op.cit., tomo I, vol.3, pp.208-209
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renacimiento en México, a saber, en el texto interpreta dicha imagen como san
Lorenzo, mientras que en la ilustracion lo identifica como san Esteban.?

San Lorenzo (m.258) nacié en Huesca, Espafa. Fue arcediano de la Iglesia de
Roma y desempefié el cargo de diacono. Fue martirizado en 258 en la
persecucién de Valeriano, ya que muri6 quemado sobre una parrilla.® San
Esteban (m.33), por su parte, fue protomartir de la cristiandad. Fue diacono y
murié apedreado por los judios.®

Por lo que respecta a la imagen de Huejotzingo se encuentra de pie y en
posicion frontal y cerrada. Esta representado joven e imberbe. Viste el alba talar y
dalmatica de diacono. Los pliegues de las vestiduras caen de manera vertical.
Mira el libro abierto que sostiene en la mano izquierda. A la otra mano le falta el
atributo. De representarse a san Lorenzo, la insignia faltante podria ser la parrilla,
como la imagen de los retablos mayores de Tecali [Fig.111], Cuauhtinchan
[Fig.112] y Xochimilco [Fig.113], mientras que de ser san Esteban, piedras como la

representacion de los retablos mayores de Xochimilco [Fig.114] y Tecali [Fig.115].

Figura 110: San Lorenzo o San Esteban del retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)
Figura 111: San Lorenzo del retablo mayor de Tecali (medio)

Figura 112: San Lorenzo del retablo mayor de Cuauntinchan {derecha)

% Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, pp.286 y 287
® Ménica Herrerias de la Fuente, Op.cit., p.94
¥ Ibid., p.96
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Figura 112: San Lorenzo del retablo mayor de Xochimilco (izquierda)
Figura 113: San Esteban del retablo mayor de Xochimilco (medio)
Figura 114: San Esteban del retablo mayor de Tecali (derecha)

i) ¢San Berardo? ¢;San Benito? (tercer cuerpo, segunda entrecalle) [Fig.116]

Esta imagen tiene problema de identificacion. A saber, Enrique Best identifica esta

figura como “san Buenaventura®

, mientras que en consideracién de fray Luis de
Refigio es “san Benito”. A juicio de Garcia Granados y Mac Gregor es “san
Bernardo”. San Buenaventura puede aparecer con el habito franciscano. Pero, de
interpretar la imagen vestida de cardenal que se halla abajo (el segundo cuerpo, la
segunda entrecalle) como san Buenaventura, la imagen en cuestion debe
representar a otro santo.

Referente a san Benito (siglo VI), fue fundador y abad de la orden benedictina.
Generalmente se representa imberbe y con tonsura. Viste el habito negro de su

orden. Puede llevar como insignia baculo y libro de la regla benedictina o atributos

® Enrique Best, Op.cit.
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tomados de los episodios de la vida: latigo, copa rota, criba y cuervo con pan.®
San Bernardo (1090-1153) fue gran impulsor de la orden del Cister, fund6 y fue

abad del monasterio de Claraval.®®

Suele representarse imberbe y con la cabeza
tonsurada. Viste el habito blanco de su orden con insignias abaciales: libro, baculo
o cruz de doble travesario y mitra.*!

Por lo que respecta a la imagen de Requena aparece de pie y en una posicion
frontal. Voltea levemente su rostro hacia el centro del retablo. Viste escapulario y
tunica negra. Los pliegues del indumento caen de manera vertical. En la mano
siniestra porta un libro cerrado, apoyado contra la cintura, mientras que a la otra
mano le falta el atributo. El tratamiento de las manos es fino y detallista, ya que se
observan las ufas. Teniendo presente la iconografia sefialada arriba, podemos
afirmar que la imagen en cuestion representa a un monje, probablemente, san
Benito.

Figura 116: San Bemnardo o San Benito del retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)

Figura 117: Santo Domingo del retablo mayor de Huejotzingo (medio)

Figura 118: Santo Domingo del retablo mayor de Huejotzingo (ca.1979) (derecha)

% Luis Monreal y Tejada, Op.cit., p.204
% | ouis Reéau, Op.cit., tomo |1, vol.3, p.213
*! Luis Monreal y Tejada, Op.cit., p.208
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k) Santo Domingo de Guzman (tercer cuerpo, tercera entrecalle) [Fig.117. 118]

Santo Domingo de Guzman (ca.1170-1221) fue canoénigo regular de Osma.
Predicé con los cistercienses. Fundd la Orden de Predicadores. Por lo que
respecta a la imagen de Huejotzingo, ha sufrido de mutilacién. En la fotografia
presentada por Tovar de Teresa en la Pintura y escultura del renacimiento en
México (1979) [Fig.118] se observa el atributo de tallo de lirio, simbolo de castidad
del santo®, en la mano derecha. No obstante, actualmente solo se conserva un
fragmento de ello.

El rostro de la imagen esta volteado hacia el centro del retablo, mientras que el
cuerpo esta en posicion frontal. Se representa imberbe y con tonsura clerical. Viste
el habito bicolor de la orden: tinica blanca y capa con capuchén negro recogido en
la nuca. Los pliegues de la vestimenta caen verticaimente. Con la mano siniestra
detiene un libro cerrado. Junto a su pie derecho se presenta un perro, atributo
personal del santo que alude al suefio de la madre, quien vio un perro manchado
de blanco y negro, que llevaba una antorcha encendida en las fauces, antes de

que naciera el santo.*®

I) San Sebastian (tercer cuerpo, cuarta entrecalle) [Fig.119]

San Sebastian (m.187) naci6 en Narbona, cerca de Milan. Fue oficial de la guardia
imperial de Diocleciano en Roma. Descubierta su conviccién cristiana, fue
sometido al martirio bajo las flechas de sus propios soldados. Pese a la gravedad
del tormento, sobrevivié el santo gracias a que fue desatado y liberado después de
que se ausentaron los soldados. Posteriormente, por orden del emperador fue
apresado de nuevo y fue apaleado hasta que se muriese.*

La imagen de san Sebastian de Huejotzingo se encuentra de pie, en una
posicion frontal y sujeto a un tronco. Cabe advertir que este ultimo elemento

iconografico ayuda a dar estabilidad a la figura principal. A diferencia de las demas

%2 Ibid., p.395
* Ibid.
% Santiago de la Voragine, La leyenda dorada, Madrid, Alianza, 1982, tomo |, p.115.
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esculturas de bulto, esta imagen esta representada semidesnuda, ya que aqui se
aprecia el conocimiento de la anatomia masculina de Requena. Cabe mencionar
también que este modo de representar al santo semidesnudo tiene su origen en el
Renacimiento, ya que en la Edad Media se lo representaba vestido y armado.

La imagen de san Sebastian de Huejotzingo dirige la mirada hacia abajo.
Aunque se representa el martirio, el rostro no muestra expresién dolorosa. La
mufieca siniestra esta atada a una altura superior del tronco, mientras que la otra
esta sujeta a una menor altura. La cadera la cubre con un pafio brilloso (estofado
o dorado). A lo largo del cuerpo se observan las heridas dadas por flechazos. De
las partes lastimadas chorrea la sangre, pero no muestra patetismo. La mano

derecha se recarga sobre una rama del tronco.

Figura 119: San Sebastian en el retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)

Figura 120: San Juan Bautista en el retablo mayor de Huejotzingo (medio)

Figura 121: San Juan Bautista en el retablo mayor de Cuauhtinchan (derecha)
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m) San Juan Bautista (cuarto cuerpo, segunda entrecalle) [Fig.120]

La vida de san Juan Bautista esta relatada tanto en las Sagradas Escrituras como
la Leyenda dorada de Santiago de la Voragine. Segun estas fuentes literarias,
llevé una vida dura y ascética en el desierto de Judea. Por lo mismo, este santo
suele aparecer con un vestido de piel de camelio y cefiido a la cintura por una
correa como se aprecia en la imagen de Huejotzingo.

La obra susodicha aparece erguida con los pies separados. Por lo mismo, entre
las piernas caen los pliegues de! vestido. Se representa con barba y bigote. El
cabello toca sus hombros. El cuerpo esta frontal, en tanto que voltea la cabeza
levemente hacia el centro del retablo. La tunica de piel de camello tiene aperturas
laterales, ya que ensefan las pantorrillas. En la mano izquierda ostenta el libro
cerrado, sobre el cual se encuentra el cordero. Con el dedo indice de la mano
derecha senala a ese simbolo de Cristo. Esta representacién alude a la mision de
san Juan de reconocer a Cristo como el cordero de Dios en el momento del

bautismo.*®
n) San Antonio Abad (cuarto cuerpo, tercera entrecalle) [Fig.122]

Enrique Best interpreta este personaje como san Juan de Mata o san Félix de
Valois®, mientras que fray Luis de Refugio la identifica como san Antonio Abad.
Garcia Granados y Mac Gregor, por su parte, reafirman esta interpretacion.

San Antonio Abad (n. ca.251) naci6 en el Alto Egipto. Dedicé la vida al retiro y
meditacion espiritual en el desierto.®” Se lo considera como padre de la vida
monastica, por ello, suele aparecer con el habito y capucha de monje.

Por lo que respecta a la imagen de Huejotzingo, se encuentra de pie. La
posicion del cuerpo es frontal. Voltea el rostro hacia el centro del retablo. Se
representa con espesa barba y bigote. Viste el sayal y cubre la cabeza y hombros

con una capa con capuchén. Aunque se ha perdido la insignia que tenia

9 George Ferguson, Op.cit., p.11
% Enrique Best, Op.cit.
%" Louis Réau, Op.cit., tomo II. vol.3, p.109
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originalmente en la mano, se observa un cerdo junto al pie derecho, ya que
sabemos que es una representacién de san Antonio Abad. En cuanto al atributo
que portaba en la mano podria ser una muleta que indica su avanzada edad o una

campana, que muestra la capacidad de exorcizar demoriios y espiritus malignos.98

Figura 122: San Antonio Abad en el retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)

Figura 123: Manchas blancas que se observan sobre la superficie de la pintura (derecha)

IV.2.4. Las pinturas

En cuanto a la dimensiéon de los cuadros, es imposible tomar las medidas
exactas sin utilizar andamio. Pero se pueden calcular aproximadamente de 2.60
cm de altoy 176 cm de ancho.

Con relacion al estado de conservacion de las tablas de pintura, se ha hecho
una limpieza de la superficie en los afos ochenta del siglo pasado. Si consultamos
las fotografias tomadas antes de la intervencién y conservadas en el Archivo
fotografico de la Instituto Nacional de Antropologia e Historia, se observan

manchas blancas en la superficie de casi todas las pinturas [Fig.123]. A mi juicio,

% George Ferguson, Op.cit., p.150
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en las pinturas del retablo mayor de Huejotzingo hicieron muy buena intervencion,
ya que no se observan repintes tan marcados como sucede en los retablos
mayores de Tecali y Cuauhtinchan.

En cuanto al aspecto técnico, el cuadro estd armado por cuatro o cinco
tablones. En las uniones de tablas se ha desprendido la capa pictérica, ya que nos
deja ver la imprimatura blanca. Actuaimente en la superficie de los cuadros se

observan las escamas, ademas de las craqueaduras.
a) La adoracion de los pastores [Fig.124]

Primeramente sefialo de manera sucinta el estado de conservacion de la pintura.
Se observa el desprendimiento de la capa pictérica en el vestido de la Virgen, el
del angel y el brazo izquierdo del pastor que se encuentran en el primer plano.
Tamnbién se alcanza a ver las dos craqueaduras verticales: una desde abajo,
pasando el pafio del Nifio JesUs hasta la manga izquierda de la Virgen; la otra
desde abajo, atravesando al pastor hincado que se encuentra en el primer plano,
hasta arriba, al lado del angel que esta en el ultimo plano.

En cuanto al tema de la obra, en este cuadro se presenta la simultaneidad de
dos escenas: la anunciacién del angel a los pastores y la adoracion de éstos. Los
evangelios tanto canénico como apécrifo® relatan que el angel del Sefior se
presenté a los pastores para avisar el nacimiento de Jesucristo e indicd que su
sefial era un nifio envuelto en pafiales y acostado en un pesebre. Los pastores
fueron en seguida a Belén a adorar y glorificar al Nifio JesUs.

Las fuentes mencionados no ponen en claro cuantos pastores estuvieron en la
adoracion, no obstante, en las representaciones artisticas suelen aparecer tres
pastores haciendo paralelismo con el nimero de los reyes magos.'® Lo mismo
sucede en el cuadro del retablo de Huejotzingo.

Las citadas fuentes tampoco hacen mencién de las ofrendas que llevaron los

pastores. Con todo, la tradicién ha enriquecido la iconografia del tema. Louis Réau

% Cfr. Lc.2, 8-20; el evangelio arabe de la infancia, cap.lV, y el evangelio armenio de la infancia,
cap.X
%) ouis Réau, lconografia del arte cristiano, Barcelona, Serbal, 2000, tomo |, vol.2, p.245
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apunta que a partir de la suposicion de que los pastores no pudieron presentarse
sin llevar regalos, se cre6 la idea de tres ofrendas: el cordero con las patas
amarradas, que simboliza el sacrificio de Jesus; el cayado, caracteristico de los
pastores; y el caramillo o flauta, que alude a discipulos de Jesis como un nuevo
Orfeo.”® En la obra del retablo de Huejotzingo se presentan los pastores que
portan el cordero y el cayado.

En el primer plano se emplea una composicién triangular para ordenar las
figuras principales: Maria, el Nifio Jesus, un pastor hincado y san José. Desde el
brazo derecho de la Virgen, pasando arriba de su cabeza, la de san José y la del
pastor del segundo plano, forma una linea diagonal, que nos conduce al fondo del
cuadro, en el que se representa la aparicion del angel a los pastores en el campo.

En el primer plano se encuentra el Nifio JesUs que esta acostado sobre un
pesebre cubierto de un pafo de pureza. El Nifio se recarga en el codo izquierdo y
mira a la Virgen, mostrando asi el contacto entre la madre y el hijo. Este alza el
brazo izquierdo gueriendo tocar a su madre. La gordura de su cuerpo muestra la
anatomia de un bebé. El Nifo se cubre el sexo con el pafio blanco y las piernas
estan cruzadas.

La Virgen tiene el rostro en tres cuartos; un nimbo de linea blanca encima de la
cabeza; esta hincada y con la mano izquierda detiene el pafo, sobre el cual esta
acostado el Nifio; con la derecha, colocada a la altura de su seno, sostiene el pano
que cubre la cabeza. El rostro y las manos de la Virgen se representan llenos; su
cuerpo es robusto y mucho mas alargado en comparacién con la proporcion del
cuerpo humano natural.

El color blanco del pafio con que la Virgen cubre la cabeza, se repite en el pafio
del Nifio Jesus. El tratamiento del cabello realizado con base en finas pinceladas
se asemeja al de santa Maria Magdalena. El vestido de la Virgen presenta el color
verde crisocola.

A la izquierda de la Virgen se encuentra un anciano con bigote y barba gris,
que es la representacion de san José. Porta un bastdn en la mano izquierda,

mientras que la derecha la tiene abierta como si hiciera sefial de “jAlto!” al pastor

10 ihid.
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agachado hacia frente, que trata de acercarse demasiado al Nifio. Desde la
cabeza hasta el cuerpo se cubre con un manto de color ocre amarillo. Igual que la
Virgen posee nimbo de linea blanca mostrando asi su santidad. San José mira al
pastor que se encuentra hincado en el primer plano.

Alrededor del Nifio Jesus se presentan tres angelitos. Entre ellos se forma otro
triangulo compositivo. El angelito del primer plano da la espalda hacia el
espectador ensefiando sus alas cerradas. El color de su vestido es el mismo que
el de la Virgen. Enfrente de san José se encuentra otro angelito que tiene las
manos juntas hacia su izquierda. Entre la sabana del Nifio y la mano izquierda de
la Virgen se observa la cabeza del otro angelito.

La figura del pastor del primer plano se representa de perfil, hincado y con las
manos juntas adorando al Nifio. Su cuerpo tiene una proporcion aproximada de
nueve cabezas. Se representa joven con cabello de sombra tostado. Se aprecia
fuerte musculatura en la pantorrilla. Viste un vestido de verde de cobre debajo de
un jubdn de ocre amarillo. La cintura esta cefiida con un pafio blanco. Trae calzay
sandalias. Lleva un baston debajo del brazo derecho, mientras que en la espalda,
una cantimplora.

A la izquierda de san José se encuentra otro pastor joven. Sus facciones se
asemejan a las del pastor mencionado arriba. Se agacha hacia delante y se tuerce
un poco para adorar al Nifio. En el hombro izquierdo carga una oveja como
ofrenda. Con la mano derecha posta una guadaria. Trae un vestido de ocre rojo y
jubdn de tierra tostada.

Atras del citado pastor se presenta otro de edad madura. Con su brazo
izquierdo sefiala al Nifio y porta un cayado en la mano derecha. Trae un gorro
frigio en la cabeza y viste un vestido de verde crisocola. Nos parece extrafa la
oscuridad cromatica de su jubén. El mismo tono se repite en el pafio del angelito
del coro celestial que se encuentra al extremo derecho. Este tono se resalta del
cuadro, ya que las partes indicadas pueden ser repintes posteriores.

En el tercer plano se presenta el fondo arquitecténico que se conforma de
silleria. La verticalidad de las lineas de la estructura rompe con las lineas

diagonales que predominan en el primer plano. Se observa un rompimiento de la
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gloria en la parte superior siniestra del cuadro. Se representa el coro celestial
formado de cinco angelitos. Esta seccién sirve de fuente de luz, asi que de aqui
cae la luz que ilumina las figuras principales de la escena. Los cabellos de los
angelitos corren hacia una sola direccion, asi el pintor logra plasmar la corriente de
aire. Dos angelitos que se encuentran en el lado izquierdo estan sentados viendo
una partitura, sostenida por otro angelito, mientras que los otros angelitos se
representan de medio cuerpo y entre ellos portan una partitura. Cabe advertir que
los angelitos se representan en menor escala en relacion con otros personajes.
Este manejo de la jerarquia de personajes trasluce la tradicién artistica noérdica
(tedesca y flamenca).

En el fondo del lado derecho del cuadro se representa la anunciaciéon del angel
a los pastores. El mensajero de Dios aparece volando en medio de la oscuridad e
irradiando la luz, cuando los pastores se encuentran en un cerro cuidando los

ovejas. Es una escena en que juega con el contraste de luz y sombra.

Figura 124: La adoracién de los pastores en el retablo mayor de Huejotzingo (izquierda)
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En La adoracion de los pastores de Huejotzingo [Fig.124] se observan las semejanzas
iconografica y compositiva con las obras atribuidas a Andrés de Concha [Fig.125,
126,127].

Figura 126: La adoracion de los pastores en el retablo mayor de Tamazulapan (izquierda)

Figura 127: La adoracion de los pastores en el retablo mayor de Yanhuitlan (derecha)

b) La adoracién de los reyes [Fig.128]

La tabla de La adoracion de los reyes de Huejotzingo se encuentra en buen
estado de conservacion.

Por lo que toca a las fuentes literarias de dicho tema existen los escritos tanto
candnicos como apdcrifos'®. Se cuenta que vista la estrella, sefial del nacimiento
del Rey de los judios, unos magos del Oriente fueron a buscar, adorar y llevar

como ofrenda oro, incienso y mirra al Nifio Dios. Debido a la carencia del sustento

192 Cfr., Mt 2, 1-12; el protoevangelio de Santiago, cap.XXI; el texto del pseudo Mateo, cap.XVI; el
arabe de la Infancia, cap.VIl; y el armenio de la infancia, cap. XI
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historico, el nimero de los magos no es fijo. Mas Origenes determina en tres'® de
acuerdo con la cantidad de ofrendas. En la tradicion literaria apécrifa se ha
enriquecido el episodio de dichos personajes, ya que aparecen hasta los nombres:
Melchor, Gaspar y Baltasar.

Es interesante advertir también que entre las fuentes hay contradiccion, a
saber, el evangelio de san Mateo y el evangelio armenio de la infancia narran el
acontecimiento poco después del nacimiento del Nifio Jesus, mientras que el del
pseudo Mateo lo presenta tras haber trascurrido dos afios después del nacimiento.
En La adoracién de los reyes del retablo de Huejotzingo se representa al Nifio no
como nifio de dos afios, sino como recién nacido respectando al evangelio
canénico.

La composicién de la obra susodicha es simétrica y equilibrada, ordenando las
figuras principales en tres triangulos: el mas pequefio se conforma del eje diagonal
del Nifio Jesus y la mano derecha de Melchor, quien esta hincado y besando la
mano del Nifio; el mediano consta de los diagonales que forman la demarcacion
del cuerpo de la Virgen y la linea del espalda de! rey susodicho; y el mas grande
se conforma de las figuras de san José y de Gaspar y Baitasar.

Atras de estos dos reyes se encuentran sus séquitos de manera simétrica. En
el fondo se presenta una estructura arquitectdnica compuesta de silleria, que esta
en ruina. Entre la vigueria de maderas incompleta se entreven las nubes que
reflejan la luz y una estrella, que es el simbolo de la guia que orient6 a los reyes
magos en el camino.

Las fuentes de luz quedan en los angulos superiores del cuadro e iluminan las
figuras principales. El Nifio esta sentado sobre las piernas de la Virgen. Se tuerce
el cuerpo para ver a Melchor. Le ofrece la mano derecha para que la bese, en
tanto que la mano izquierda se alza a la altura de su seno. Se cubre la cadera con
un pafo blanco. La pierna izquierda esta doblada, mientras que la derecha se
extiende hacia delante. El Nifio posee su atributo de la potestad.

La Virgen esta sentada como si estuviera en el trono viendo al anciano rey. La

mano izquierda la tiene arriba del seno tocando el pafo blanco, con que se cubre

"% |_uis Monreal y Tejada, Iconografia del cristianismo, Barcelona, El acantilado, 2000, p.103
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la cabeza y el escote, mientras que con la mano derecha detiene el pano del Nifio.
Se alcanza a ver el nimbo de linea blanca que esta atras de su cabeza. La Virgen
viste tinica de azul de cobre.

Melchor se encuentra en el primer plano y estd hincado y de perfil. Con la
mano derecha sostiene la mano del Nific para darle un beso, mientras que el
brazo izquierdo lo tiene doblado y colocado en su pecho. Pese a que se
representa como un hombre de edad mayor con cabello, bigote y barba grises, se
aprecia la fuerza en la musculatura de sus piernas. Viste tinica de ocre amarillo,
un jubdn de verde crisocola, un manto de rojo minio, una maya blanca, para cuya
sombra se aplica verde de cobre, y coturnos. En las piernas trae malla y la rodilla
derecha refleja la luz. El rey susodicho deja en el suelo su corona, cetro y cuerno
de la abundancia en el que contiene el incienso, que representa la divinidad del
pequeno.

A la derecha de la Virgen, atras de Melchor se encuentra Gaspar. Este esta de
pie inclindndose hacia delante abriendo la tapa del copon que contiene la mirra,
que simboliza la Pasién de Cristo. Se lo representa como hombre de edad madura
con barba y bigote. Trae corona de rojo minio en la cabeza, viste traje blanco,
jubon de ocre, un manto verde crisocola y malla de ocre amarillo.

Atrds de la espalda de la Virgen aparece san José, que estd representado
como ancianc con escaso cabello, bigote y barba blancos. Trae nimbo y viste
tunica de rojo minio y manto de ocre. Mira la escena de la adoracion. Se recarga
con su codo izquierdo sobre el estilbbato.

A la izquierda de la Virgen se encuentra Baltasar, el rey mago negro. Su
postura es mas dinamica que la de los demas reyes. En efecto, él se mete a la
escena de la adoracion dando un paso grande hacia delante con la pierna
derecha. Su rostro esta de perfil. En su cabeza trae turbante en lugar de corona,
plasmando asi cierto orientalismo. Viste un traje de ocre amarillo, un jubén verde
cardenillo, un manto blanco y coturnos. Se aprecia la fuerte musculatura tanto en
el brazo izquierdo como en las piernas. En la mano siniestra porta un cofre que
contiene el oro, simbolo de la realeza de Jes(s, mientras que en la otra mano trae

cetro.
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Figura 128: La adoracion de los reyes en el retablo mayor de Huejotzingo

Figura 129: La adoracion de los reyes, en Yanhuitlan (abajo, izquierda)
Figura 130: La adoracién de los reyes, en Tamazulapan (abajo, derecha)
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¢) La circuncision [Fig.131)]

En el cuadro de La circuncision de Huejotzingo no se observa craqueadura pero
se observan las escamas en algunas partes.

Por lo que refiere a las fuentes literarias'® de la obra, los evangelios relatan
que en cumplimiento de la ley mosaica, Jesus fue presentado en el templo a los
ochos dias después del nacimiento para ser circuncidado y recibir el nombre. Asi
que la costumbre judia de la circuncisién es un rito que equivale al bautismo para
los cristianos. De hecho, ahi el Nifio toma el nombre de Jesus.

En cuanto a la tabla de Huejotzingo, la escena se desarrolla en el interior del
templo. La fuente de luz queda en el angulo superior derecha del cuadro y les dan
foco a los personajes principales. En el primer plano el sacerdote que sostiene al
Nifilo se encuentra sentado en la parte central del cuadro. Sus facciones se
asemejan a las de san José de La adoracién de los reyes del mismo retablo.
Cubre su cabeza con un pafio gris y viste tunica blanca y efod'® de rojo minio.

El Nifio esta detenido encima de una vasija circular de poca profundidad con
los brazos y piernas abiertos. Pese a la cirugfa, no muestra una expresioén de
dolor, ya que su rostro esta lleno de paz y tranquilidad y mira hacia el espectador.
Detras de la cabeza se observa la potestad de amarillo de Napoles.

A la izquierda del Nifio se encuentra un cirujano que le esta circuncidando.
Este personaje esta sentado sobre una banca de tres pies. Su rostro es de perfil.
La expresion facial muestra gran concentracion en lo que estad haciendo. Tiene
escaso cabello quebrado de color gris claro y viste tdnica verde y manto de rojo
minio. Encima tiene una esclavina de verde, para cuyo brillo estd aplicado el
blanco de plomo.

En el otro lado de este personaje se encuentra un joven representado de perfil,
que porta cirio para dar iluminacién a la escena. Tiene cabello castafo rizado. Sus
facciones se parecen a las de los dos jovenes pastores que aparecen en La

adoracién de los pastores del mismo retablo. Trae gorro frigio de rojo minio. El

% Cfr., Lc. 2, 21 y el evangelio arabe de la infancia, cap.V
"% E| efod es indumentaria que se parece a jubon.
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color del traje es el mismo que el gorro, no obstante, para dar impresion del reflejo
de la luz del cirio se mezcla con blanco de plomo alrededor del escote. El manto
es verde crisocola con negro y tiene puestas malla y sandalias. El tratamiento
muscular de las piernas se asemeja al de Melchor del mismo retablo.

En el segundo plano se presentan siete personas. Haremos descripcion de
estos de la izquierda a la derecha: dos ancianos de bigote y barba largos se
encuentran en la esquina de la sala; un hombre que nos da la espalda, se voltea
para ver la circuncision; una mujer vestida de tipo cortesana tiene el brazo
izquierdo en el seno dirigiendo su mirada hacia abajo; un portador de cirio viste
tarje verde y manto de ocre amarillo. Se voltea a su izquierda, donde se encuentra
la Virgen; atras de ella se encuentra otra mujer de cabello castafio quebrado.

Aqui cabe abordar la cuestion sobre la presencia de la Virgen en la
circuncisién. Teniendo en consideracion la costumbre judia de que las mujeres no
podian entrar en el templo antes de su purificacion que sélo se realizaria cuarenta
dias después del parto,'® podemos deducir que la Virgen deberia de estar
ausente en la circuncision, rito que tenia lugar ocho dias después del nacimiento
del nifo. No obstante, la iconografia del tema no se respeta siempre el hecho
historico. En efecto, en la pintura del retablo de Huejotzingo la Virgen si esta
presente y aparece con nimbo, toca y tunica negra.

En el tercer plano, como fondo del cuadro aparece la estructura arquitectonica.
La entrada de la sala esta flanqueada por las pilastras con los capiteles jonicos y
esta tapada con una cortina cerrada. Junto a esta cortina se encuentra un anciano
con cabello, bigote y barba gris claro, y vestido de negro, como si fuera guardian

del espacio.

"% | ouis Reau, Op.cit, p.269
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Figura 131: La circuncision en el retablo mayor de Huegjotzingo
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d) La presentacion en el templo [Fig.132]

En la tabla de La presentacion en el templo de Huejotzingo no se observa
craqueadura pero se alcanza a ver el desprendimiento de la capa pictérica
alrededor de las manos de la Virgen.

En cuanto al tema de la obra, la costumbre judia de presentarse en el templo
tiene doble fin: consagrar al primogénito al Sefor y purificar a la madre. Mas, en
las representaciones artisticas suele conceder prioridad al tema de la presentacion

del Niflo Jesus en el templo que el de la purificacién de la Virgen. Las fuentes
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literarias '’ relatan que la Virgen entrega al Nifio al sacerdote llamado Simeén
sobre el altar.

Por lo que respecta a la obra de Huejotzingo, la escena ocurre en el interior del
templo igual que La circuncision. Pero se aplica diferente manejo de espacio. De
hecho, en aquél se crea un espacio cerrado e intimo a raiz de que el tema trata de
una cirugia, mientras que en ésta el espacio esta abierto por medio de la creacién
de otro espacio en el fondo, atras de la portada flanqueada por las columnas.

Las fuentes de luz se ubican en los angulos superiores del cuadro. En el primer
plano se presentan los personajes principales. Al centro del cuadro se observa
una mesa cubierta de mantel de ocre amarillo sobre rojo escarlata. Encima de ella
se encuentra el Nifio, quien estd a punto de ser entregado al sacerdote. El rostro
del pequerio es de tres cuartos y ve hacia las manos de la Virgen que quedan
abajo. Atras de su cabeza se observa la potestad. El Nifio esta recostado sobre un
pafio blanco y extiende su brazo. Estira la pierna siniestra, mientras que dobla la
diestra.

A la derecha del Nifio el sacerdote se encuentra inclinado. Tiene cabello, bigote
y barba gris. Extiende los brazos y abre las palmas de manos para recibir el Nifio
presentado. Trae un tocado llamado shfraimbl negra con cenefa blanca. Viste
tunica blanca, mejif de amarillo oropimente y efod de verde crisocola.'®

La persona que esta atras del Nifio lo sostiene. Es un hombre de edad madura
con su cabello gris. Viste traje de amarillo de Napoles. Encima trae un manto
verde oscuro.

A la izquierda del Nifio aparece la Virgen hincada mirando las manos juntas,
que quedan arriba de la ofrenda, dos pajaros blancos enjaulados. Su rostro es casi
de perfil. La Virgen se representa robusta y llena. Concordando con la alargada
proporcion del cuerpo, los brazos de la Virgen también son largos. Tiene nimbo de
linea blanca, cubre su cabeza con el pafio blanco. Viste tlnica verde de cobre.

Atras de la Virgen se encuentra san José de perfil viendo al Nifio. Tiene nimbo

7 ¢ 2, 22-38; el evangelio arabe de 'a infancia, cap.Vl; v el evangelio armenio de la infancia,
cap.Xll

% Los términos indumentarios estan tomados de Alejandra Gonzélez Leyva, Pintura y escultura de
la Mixteca Aita. Unos ejemplos del siglo XVI y principios del XVII, tesis doctoral, México,
UNAM/FFyL, 1998, p.237



de linea blanca. Su actitud toma expresividad por medio de la colocaciéon de la
mano derecha en el pecho. Viste tunica de rojo minio y manto de ocre.

Detras del sacerdote se presentan dos jovenes que parecen estar
conversando. En otras palabras, el que porta el cirio esta escuchando lo que le
platica el muchacho que esta al lado.

Atras de la persona que esta sosteniendo al Nifio se encuentra otro joven
representado de perfil y que porta cirio. Al lado de dicho muchacho se observa una
mujer con toca y otra joven.

En el fondo se aprecia la estructura arquitectonica de tipo renacentista italiano.
Se emplean las columnas de fuste liso con capiteles corintios para flanquear la
entrada de la sala. Atras de esta portada se abre otro espacio, en que se aprecia
el uso de balaustres en el pasillo.

Figura 132: La presentacion en el templo en el retablo mayor de Huejotzingo
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Figura 133: La presentacion en el templo en el retablo de Yanhuitian (arriba, izquierda)
Figura 134: La presentacion en el templo en el retablo de Tamazulapan (arriba, derecha)

Figura 135: La presentacion en el templo en el retablo de Coixtlahuaca (abajo)
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e) La resurreccion [Fig.136]

Respecto a la condicion técnica no se observa cragueadula en la tabla. Mas se
alcanza a ver unas lineas verticales blancas de imprimatura debido al
desprendimiento de la.capa pictérica.

La resurreccion de Jesls es un acontecimiento que ocurridé sin testigo. Los
evangelios hablan del sepulcro vacio y la aparicién del angel a Maria Magdalena y
Maria la de Santiago para avisarles la resurreccion del crucificado.'® Asi que la
representaciéon de la escena de la resurreccion de Cristo se basa en pura
deduccién o tradicion oral.

La resurreccion del retablo de Huejotzingo tiene una composicion mas
compleja que los demas cuadros del mismo retablo. Estan ordenadas las figuras
en triangulo compositivo. La bruma que se abre atras de Jesus tiene forma de “V"
como si hiciera alusion a la victoria o triunfo de Jesus.

En la parte central del cuadro aparece Cristo en postura triunfante. Se
encuentra de pie sobre el ataiud. Ei eje de su cuerpo es vertical. Se tuerce
levemente el torso. JesUs se presenta semidesnudo cubriendo solamente su
cadera con un pafo blanco. Lo anterior sirve de pretexto para mostrar la anatomia
del cuerpo masculino. La musculatura de Jesus esta definida atléticamente. La
proporcién de su figura es de siete cabezas. La pierna izquierda esta recta,
mientras que la derecha esta flexionada levemente. En su cuerpo se alcanzan a
ver las llagas y una herida en el costado derecho. Los pliegues de! manto de rojo
carmin que sostiene en el brazo izquierdo, corren hacia atras y asi, plasmando los
movimientos de aire. Su rostro es de tres cuartos mirando su mano derecha
alzada, que hace sefia de bendicién. En la otra mano porta un estandarte de forma
de cruz con bandera blanca. JesUs es la fuente de la luz en este cuadro. Los

soldados que estan abajo reciben el reflejo de esa luz.

109 Cfr., Mt 28, 1-8; Mc 16, 1-8; Lc 24,1-8; Jn 20, 1-10; el evangelio de Nicodemo, cap.Xlll; el
evangelio de san Pedro, cap.Xlll; el evangelio de Taciano, cap.CLXXIIl; y el evangelio de
Ammonio, cap. XVIiil.
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Figura 136: La resurreccion en el retablo mayor de Huejotzingo

En la parte inferior del cuadro se encuentran los cinco soldados. Cada uno de
ellos tiene postura compleja y dinamica. En el lado derecho del cuadro aparecen
tres soldados. El que se encuentra adelante tiene la cintura torcida, voltea su
cabeza hacia atras para ver a Cristo resucitado. Extiende su pierna izquierda, en
tanto que dobla la derecha. Otro soldado que se encuentra agachado atras tiene
una actitud mas dinamica y abierta y extiende su brazo derecho diagonalmente.
Este personaje se representa de perfil viendo a Cristo. Trae casco metalico en la
cabeza. Otro soldado que esta atras de éste, alza el brazo que tiene escudo. Sus
facciones se parecen mucho a las del mencionado soldado que esta recostado de

manera torcida en el primer plano.
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Figura137: La resurreccion en el retablo mayor de Yanhuitlan (izquierda)

Figura138: La resurreccion en el retablo mayor de Coixtlahuaca (derecha)

- 7 = r - —~ B —— =

En el otro lado del cuadro se presentan dos soldados. El que estd adelante
esta agachado. Voltea su cabeza hacia atras para ver a Jesus. Es un hombre de
edad madura con barba y bigote. Trae un casco metalico negro. Alza la mano
derecha hasta la altura de su cabeza, mientras que en la mano izquierda que esta
por su tobillo izquierdo porta una lanza. Atras de éste se encuentra otro soldado,
que esta de pie, se tuerce el cuello para ver al resucitado y detiene una lanza en el
hombro derecho. Se representan todos los soldados de manera atlética con fuerte
musculatura.

En el fondo se aprecia el paisaje con las montafias y el cielo de amanecer.

Entre las nubes de tono gris se ve la luz de amarillo de Napoles.
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f) La ascension [Fig.139]

El cuadro de La ascension de Huejotzingo se encuentra en buena condicion sin
tener craqueadura ni desprendimiento de capa pictorica.

Respecto a las fuentes literarias''® la Sagrada Escritura relata que en presencia
de los discipulos una nube ocultd a Jesus y lo llevo al cielo.

Por lo que toca a la obra de Huejotzingo la composicién es simétrica. Las
figuras principales estan ordenadas en forma triangular. En el centro del cuadro se
observa un tronco. Encima de éste se presenta la mitad inferior del cuerpo de
Jesus. Esta manera de representacién ha sido causa de que los autores como
Garcia Granados y Mac Gregor consideren este cuadro como la obra mas “débil”
de todas las pinturas''', es decir, la obra mal lograda. No obstante, Cristo
representado solo con los pies es una iconografia ampliamente aceptada en
Europa a raiz de que se ha interpretado que el cuerpo de Jesus queda oculto por
una nube como dice el pasaje biblico: “...y una nube le ocultd a sus ojos (de los
discipulos)...” (Hechos 1, 9).""2 La ascension de Jests representado a la mitad
inferior del cuerpo tuvo aceptacion en la Nueva Espafia como podemos observar
en los retablos mayores de Yanhuitlan [Fig.140] y Xochimilco [Fig.141].

Entre las nubes se entreve la parte inferior del cuerpo de JesUs con tdnica
verde crisocola y manto de rojo carmin. Cristo irradia la luz, ya que se convierte en
la fuente de iluminacién del cuadro. En los pliegues de la tinica se observa como
si hubiera una corriente de aire, ya que los pafics parece que volaran. El pie
derecho lo tiene hacia delante, mientras que el izquierdo esta atras. Para
representar los pies se aplica el escorzo. Alrededor del cuerpo de Jesus estan las
nubes oscuras que contrastan con la luz que emana Cristo.

En el primer plano se encuentran los discipulos con sus nimbos. En el lado
izquierdo del cuadro se halla un apostol de edad madura. Este se encuentra

hincado y junta las manos. Tiene escaso cabello, bigote y barba gris. Su rostro es

"9 Cfr, Le 24, 50-53 y Hechos 1, 6-12
""" Rafael Garcia Granados y Luis Mac Gregor, Op.cit., p.233
"2 | ouis Reau, Op.cit., tomo |, vol.2, pp.607 y 608
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de perfil viendo hacia Jesus. Trae tlnica de verde oscuro. Cuelga manto terciado
de ocre rojo desde el hombro izquierdo. La proporcién de su cuerpo es de ocho
cabezas. Atras del citado apdstol hay una joven de cabello castafo largo. Se
encuentra hincada y junta las manos a la altura de su pecho. Viste vestido verde.
Al lado de la joven susodicha se presenta otra mujer con capota viendo a Jesus.
Atras de ella se encuentran cuatros discipulos, que parecen estar discutiendo

sobre el acontecimiento.

Figura 139: La ascensién en el retablo mayor de Huejotzingo

En el lado derecho del cuadro, en el primer plano se presenta un hombre de
perfil. Esta hincado, extiende el brazo izquierdo hacia el frente, mientras que el
derecho esta doblado y colocado en el pecho. Viste tinica de verde con gris y

manto de ocre amarillo. Junto con su rodilla izquierda se aprecia una rama de
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arbol en el suelo. Al lado de dicho apoéstol se presenta un adolescente. Su rostro
es de un cuarto viendo hacia el fondo del cuadro. Cruzan los brazos enfrente del
pecho. Viste tunica de verde crisocola y manto de ocre rojo. Atras de este joven se
presenta una mujercita, que esta de pie abriendo los brazos a los lados vy
ensefiando al espectador las palmas de mano. Para pintar el brazo izquierdo se
emplea el escorzo. Viste tunica blanca y cuelga manto terciado desde el hombro
izquierdo. Atras de la citada joven se presentan tres discipulos, que estan de pie
mirando a Jesus. Estos discipulos que estan en el segundo plano estan
configurados por medio de un tono grisaceo oscuro y asi, hace un contraste de
colorido con las figuras que estan adelante.

Figura 140: La ascension en el retablo mayor de Yanhuitlan (izquierda)

Figura 141: La ascension en el retablo mayor de Xochimilco (derecha)
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g) Cristo en la columna [Fig.142]

En la tabla no se observa craqueadura, pero se alcanza a ver una linea vertical
blanca que pasa al lado izquierdo del cuerpo de Jesus.

E! tema de Cristo en la columna es una escena de la Pasion. En cuanto a la
representacion que se encuentra en el retablo de Huejoztingo, sobre un fondo
oscuro resalta el busto de Jesus con su radiante potestad. Se representa
semidesnudo mostrando asi la anatomia muscular masculina. El tratamiento de la
fuerte musculatura se asemeja al de La resurreccion del mismo retablo [Fig.136].
Las manos estan atadas por parte de atras.

A la izquierda de Jesus se presenta un apostol de perfil con su nimbo. Este
personaje se parece al que aparece en La ascension, el primer plano, el lado
izquierdo del cuadro.

Figura 142: Cristo en la columna  Figura 143: El Sefior de las tres caidas

h) El sefior de las tres caidas [Fig.143]
La tabla esta craqueadura verticaimente. Este hecho comprueba que esta obra es

original del siglo XVI. Hago mencién de ello porque el fray Luis de Refugio de

Palacio deja un dibujo del retablo de Huejotzingo a las primeras décadas del siglo
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XX [Fig.2]. Segun éste, en los medallones aparecen los escudos de la orden
franciscana en lugar de las representaciones de Jesls que vemos hoy. De aqui yo
habia planteado una hipétesis de que las pinturas que quedan en los medallones
podrian ser sustituciones posteriores. No obstante, al observar la cuarteadora que
empieza desde debajo del medallén hasta el soporte de la pintura, considero que
estos remates laterales del retablo estan hechos de un solo tablon y no puede ser
que las pinturas que observamos sean agregadas posteriormente sobre los
medallones originales. Respecto al dibujo del citado fraile existen varios puntos
criticables a raiz de que no ilustra el retablo tal y como esta. Esta cuestion la
abordaré mas adelante cuando trato la discusién sobre la representacion de san
Miguel.

Jesus tiene rostro de tres cuartos mirando hacia abajo. Viste tunica verde

azulado. Sostiene la cruz con las dos manos.

IV.2.5. La calle central (la autenticidad y sustitucién de las obras)

La calle central tiene mas problemas en cuanto al analisis del retablo a raiz de que
se han perdido sus piezas originales menos La estigmatizacion de san Francisco.
En torno a esta alteracién que se ha hecho en el retablo, Garcia Granados y Mac
Gregor (1934) son los primeros en traer a colaciéon que arrancaron los tableros de
la calle central con el motivo de colocar el ciprés neoclasico [Fig.144].""® De aqui
que los autores susodichos llegan a considerarlo como simbolo de la destruccion
del patrimonio artistico. A partir de esta referencia se empieza a reiterar que la
construccion de dicho ciprés fue la causa de la mutilacion de la parte central del
retablo como afirman Salazar Monroy (1944)"'*, Tovar de Teresa (1979)'"® y Maria

del Consuelo Maquivar (1982)"°.

"3 Rafael Garcia Granados y Luis Mac Gregor, Op.cit., p.192

"'* Salazar Monroy, Convento franciscano de Huejotzingo, Puebla, Imprenta Lopez, 1944, p.20

"> Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, p.284 y ss

"% Maria del Consuelo Maquivar, “Escultura y retablos. Siglos XVI y XVII", en Historia del arte
mexicano, México, Salvat, 1986, tomo Vi, p.1103 y ss
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A mi juicio, esta interpretacion ha conducido, por otra parte, a reforzar la
existente tendencia de menospreciar el valor artistico de la citada hechura
neoclasica. En el primer tercio del siglo XX habia dos posturas opuestas para
juzgar el valor del ciprés: Manuel Romero de Terreros (1923) lo califica de

“feisimo” y estorbo'"’

, mientras que fray Luis de Refugio de Palacio (ca.1920-
1930) reconoce el valor estético y moral del ciprés calificandolo de “bueno” y
“pbello”, aunque critica que éste tapa la belleza del retablo, ademéas de que no
concuerda con aquél, ya que se rompe la armonia con las dos obras.''® Con todo,
a raiz de que se oficializa la interpretacion de Garcia Granados y Mac Gregor,

quienes descalifican el ciprés con el adjetivo “vulgar’'"

, s€ ha legitimado tal
apreciacion. De hecho, con base en este juicio se ha justificado el retiro de dicha

hechura neoclasica del presbiterio.

; fﬂ

i

Figura 144: Ciprés de Huejotzingo (La imagen procede del archivo fotografico del INAH)
(izquierda) (ca. 1930-1940)

Figura 145: Ciprés de Huaquechula (La imagen procede del archivo fotografico del INAH)
(derecha) (sin fecha)

" » Manuel Romero de Terreros, Op.cit., p.92

Fray Luis de Refugio de Palacio, Op.cit., p.54
® Rafael Garcia Granados y Mac Gregor, Op.cit., p.192
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El desprecio de los cipreses neoclasicos es una tendencia predominante del
siglo pasado. Para que se aprecien mejor los retablos mayores del siglo XVI, se
han eliminado los cipreses en los templos de Huejotzingo [Fig.144], Huaquechula
[Fig.145] y Xochimilco. En el caso del ciprés de Huejotzingo se retird y demolid
hacia 1947, dejando solamente el zocalo de la estructura [Fig.146]. Finalmente
se lo elimina todo en los afios ochenta del mismo siglo. En cambio, en Xochimilco
debido a la oposicién del pueblo hubo gran dificultad de quitar el ciprés. En efecto,
desde los afios treinta del siglo pasado el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia trataba retirar el ciprés.’?' No obstante, ante la fuerte oposicién del pueblo
no se pudo llevar a cabo el proyecto, sino hasta los afios sesenta del siglo XX,

cuando se realizo la restauracion del retablo.

Figura 146: Vista del retablo de Huejotzingo después de eliminar el ciprés decimondnico
(La imagen procede del articulo de Francisco A. Schroeder: “Plateresco”, en Artes de
México, nim. 106, aiio XV, 1968, pp.11-25)

120 Hay una correspondencia enviada por Manuel Toussaint y fechada en 8 de agosto 1947, en que
dicho investigador afirma la realizacién del retiro y demolicién del ciprés del Huejotzingo. Este
documento se localiza en Templo y ex convento de San Bernardino de Sena, Colonia Santa
Crucita, Barrio del Xochimilco, México, INAH, Coordinacion Nacional de Monumentos Historicos,
Archivo Geografico, Leg.l, afios 1917-1969, s/pagina

"' En las correspondencias enviadas en 1936 y 1939 se ordena el retiro del ciprés. Documentos
conservados en el citado archivo.
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Esta dificuitad que hubo para convencer al pueblo demuestra el valor
devocional que tenia el ciprés. De aqui considero que no podemos descalificar el
valor de los cipreses neoclasicos nada mas apreciando el aspecto estético.
También cabe advertir que hubo una postura opuesta en contra del desprecio
hacia las hechuras decimonénicas. Chanfon Olmos (1981), por ejemplo, pone en
cuestion el juicio tradicional. Al hablar del ciprés de Huejotzingo menciona que
éste fue atribucion del pueblo y tuvo significacion social y religioso en un momento
histérico. Ademas, afirma que la alteracién de la calle central del retablo de
Huejotzingo se podria deber a dos posibles razones: por el deterioro o con el
motivo de colocar el ciprés.'?® En suma, nosotros rechazamos la tradicional
afirmacion de que la colocacion del ciprés condujo a destruir la calle central del
retablo de Huejotzingo a raiz de que no hay fuente que sustente ese hecho.

Ahora, tomamos en cuenta las indicaciones de los documentos del contrato
presentados por Berlin para recrear las partes faltantes de la calle central del
retablo. El documento | alude que en el primer compartimiento de la calle central
se construiria un sagrario y en el siguiente, una imagen de san Miguel."”® Aunque
actualmente no se conserva ningiin resto de dichas piezas originales, podemos
aseverar que si se llevé a cabo el proyecto de fabricar tales obras si tenemos
presente la convencion de la época: en la calle central de los retablos mayores
primeramente se encuentra un sagrario y encima, una imagen del santo patrén.

En los afios ochenta del siglo XX, cuando surge el proyecto de restauracion del
retablo, se convierte en una gran discusion la soluciéon que se debia de tomar para
las citadas partes faltantes del retablo como demuestra el informe preliminar que
presenta Alfonso Hinojosa Correa. Este restaurador aclara que el problema
consiste en que al eliminar el ciprés se quedoé un hueco enorme en la calle central
del retablo; para cubrir dicha parte fue colocada una cortina, pero en todos los
casos esta sigue rompiendo la armonia con el resto del retablo. Con base en este

problema antiestético se ha justificado la necesidad de intervenir en la calle

2 Carlos Chanfén Olmos, Informe preliminar para la restauracién del retablo de Huejotzingo,
Documento inédito conservado en el Archivo de la Escuela Nacional de Conservacion,
Restauracion y Museologia, México, D.F., 1981, s/nimero de oficio

' Heinrich Berlin, Op.cit., p. 69
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central. El citado restaurador propone retomar el dibujo que dejo fray Luis de
Refugio de Palacio para reconstruir las partes faltantes del retablo.'® Al respecto,
Chanfén Olmos advierte que la ilustracion de dicho fraile no tiene fundamento
histérico alguno, ya que reconstruir el retablo basandose en ese dibujo alteraria el
hecho historico. Frente a la imposibilidad de hacer una reproduccion fiel del objeto,
el citado arquitecto sugiere la solucion de poner un elemento que no pueda

confundirse con los elementos originales del retablo, pero que se integre a é1.1%

a) El sagrario (la calle central, el primer cuerpo) [Fig.147]

Pese a que en los informes relativos a la restauracion del retablo se hace hincapié
en el aspecto antiestético de la cortina puesta en el compartimiento primero de la
calle central. Debido a la falta de presupuesto no se pudo construir un sagrario y
manifestador.

También cabe sefialar que en una fotografia del retablo que nos deja ver la
pared del abside, que queda atras del sagrario, se observa un hueco como si fuera
nicho para guardar el manifestador [Fig.148]. A mi modo de ver, este elemento
puede ser una intervencién hecha después de la eliminacion del sagrario. Es de
notar que el mismo elemento se presenta en el abside del templo de Cuauhtinchan
[Fig.149].

Figura 147: Sagrario del retablo mayor de Huejotzingo después de la reestructuracion
hecha en la octava década del siglo XX

124

s Alfonso Hinojosa Correa, Op.cit., s/pag.

Carios Chanfén Olmos, Op.cit.
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Figura 148: Un hueco (nicho) que se presenta atras del sagrario del retablo mayor de
Huejotzingo (izquierda)
Figura 149: Un hueco (nicho) que se presenta atras del sagrario del retablo mayor de

Cuautinchan (derecha)

b) San Miguel (la calle central, el segundo cuerpo) [Fig.152]

En las primeras décadas del siglo XX, cuando fray Luis de Refugio de Palacio
visita Huejotzingo, debieron de estar huecas las partes inferiores de la calle central
del retablo. Aun alterando la realidad, dicho fraile se atreve a dibujar un sagrario y
una imagen de san Miguel de acuerdo con su suposicion [Fig.2]. Con la
localizacién de los documentos del contrato gracias a la contribuciéon de Berlin
(1958), se comprueba la existencia del sagrario y una imagen de san Miguel en las

partes faltantes. No obstante, las citadas fuentes literarias indican solamente que
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la imagen de san Miguel debe medir cuatro dedos mas que las imagenes de bulto
y no ha de tener demonio a los pies.'®

Ante el enigma de como debid ser originalmente la imagen del arcangel, Tovar
de Teresa (1979) supone que pudo ser una estatua de bulto, no una
representacion en bajorrelieve'?’; Eduardo Baez Macias asevera que san Miguel
fue la unica imagen de bulto que se perdié de las quince estatuas que habia
elaborado Requena.'?® Yo, por mi parte, compartiendo la opinién con los citados
investigadores, he planteado paginas atras la hipotesis de que la imagen de san
Miguel debié ser una imagen de bulto por medio de analizar la manera como se
abordan las referencias a la representacion del arcangel.

Con todo, hoy en dia observamos un san Miguel ejecutado en relieve. Es
porque cuando se realizé la restauracién del retablo en los afnos ochenta del siglo
XX, se encargé a Margarito Sotomani a reproducir una imagen del arcangel
basandose en el dibujo de fray Luis de Refugio de Palacio [Fig.150] con el motivo
de rellenar el hueco del segundo compartirniento [Fig.151].

El san Miguel que vemos hoy esta de pie, representado de manera frontal.
Encima de su cabeza se encuentra una filacteria que dice: "QVIS VT DEUS”
(*Quien como Dios”, en latin, y el significado etimolégica del nombre Miguel)
[Fig.152].

El arcangel esta representado come un adolescente. La proporcion del cuerpo
es de seis cabezas. Trae un tocado de plumas encima de la cabeza, tiene cabellos
sueltos y viste como principe-soldado. En la mano derecha porta una espada,
mientras que en la otra sostiene una palma, simbolo de la victoria.'® La punta de
la espada esta recargada sobre la nube con dos querubines. Sus alas estan
abiertas y sujetadas a la tabla de soporte, en tanto que desde la altura de los
codos la figura se separa de la tabla. Por lo mismo, se alcanza a ver la sombra de
los brazos, espada y palma. Los pliegues de la vestimenta tienen imitacion del

estofado. El pafio que esta atras de su cadera, tiene movimientos en los pliegues.

128 Heinrich Berlin, Op.cit,, p.72

"7 Guillermo Tovar de Teresa, Pintura y escultura del renacimiento en México, p.287

%% Eduardo Baez Macias, E! arcangel san Miguel, México, UNAM, 1979, p.63

12 George Ferguson, Signos y simbolos en el arte cristiano, Buenos Aires, Emecé Editores, 1956,
0.40
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Figura 149: San Miguel dibujado por Refugio de Palacio (ca.1930) (arriba, izquierda)
Figura 150: San Miguel disefiado por Margarito Sotomani para el proyecto de la sustitucion de la
pieza original (ca.1980) (arriba, derecha)

|

! |
1g
y Y
7z

S A R

Figura 152: San Migue! elaborado por Margarito Sotomani (abajo, izquierda)
Figura 153: San Miguel en el retablo mayor de Cuauhtinchan (abajo, derecha)
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¢En qué grado esta imagen puede respetar |a pieza original? En mi opinién, en
muy poca medida. De hecho, no tener demonio a los pies es el unico aspecto que
se respeta a |la imagen original. Respecto a la espada y palma, pudo tenerlas, pero
también hay probabilidad de traer otro atributo: balanza, como se aprecia en una

tabla colocada en la aleta derecha del retablo mayor de Cuauhtinchan [Fig.153].
c) La estigmatizacién de san Francisco (la calle central, el tercer cuerpo) [Fig.154]

En la tabla se observan craqueladuras. La mano derecha del santo carece del
dedo anular. Es una obra en que se combina la pintura y escultura. En efecto, el
nimbo del santo y el paisaje de fondo estan pintados, mientras que las figuras
principales tienen mayor volumen. De hecho, la aparicién del serafin invade el
espacio que ocupa el marco de cuadro; la mano derecha de san Francisco esta
separada completamente de ia tabla de soporte. Esta caracteristica voluminosa es
el resultado de haber respetado fielmente la indicacién que viene en el contrato: la
historia de san Francisco “...ha de ser de mas que medio relieve...”."*° Por el peso
la figura del santo empezé a desprenderse de la tabla, por lo tanto, en la
restauracion se reajusto dicha parte."’

De acuerdo con los sefialamientos del documento del contrato se representa
con claridad cdmo el santo recibio6 las llagas cuando estuvo con su compariero fray
Ledn; también aparece el serafin con sus cejos; la medida del santo es un poco
mayor que las estatuas de bulto que estan en las entrecalles.*

El rostro de san Francisco es de tres cuartos y mira hacia arriba, donde se
encuentra la aparicion de Cristo crucificado con alas de serafin. En cambio, el
cuerpo esta tratado de manera frontal. La proporcién del cuerpo es de siete
cabezas. La manufactura de la configuracién del santo se asemeja mucho a la de
los apostoles que estan en el banco del mismo retablo. En su tunica se aprecia el

estofado.

"% Heinrich Berlin, Op.cit., p.72
3! Alfonso Hinojosa Correa, Op.cit.
'3 Heinrich Berlin, Op.cit., p.72.
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El santo esta hincado sosteniendo el peso en la rodilla izquierda que toca el
suelo, mientras que la pierna derecha parece extenderse hacia el frente. Esta
posicion es bastante forzada. En el primer plano, en la parte del piso se encuentra
un libro cerrado que tiene estofado. Este elemento iconografico implica que este
acontecimiento milagroso sucedié cuando el santo estaba haciendo lectura biblica.

En el segundo plano se presenta su compariero fray Ledn, quien esta sentado
sobre una piedra, representado de perfil y descalzo. La proporcion de la figura es
de cinco cabezas. La tunica del fraile esta estofada. Lo curioso es que continua la
lectura sin importarle el suceso milagroso que le esta pasando al santo.

En la esquina superior siniestra se aprecia la aparicion del serafin rodeado de
nube. En el fondo, atras de la manga derecha del habito del santo se observa una
iglesia esculpida, que cuenta con contrafuertes y campanario. Arriba de la cabeza
de fray Ledn se aprecia el paisaje de fondo y a lo lejos se observa un castillo
medieval pintado.

Figura 154: La estigmatizacion de san Francisco en el retablo mayor de Huejotzingo

— -
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d) Cristo al pie de la cruz (Cristo crucificado) [Fig.155]

El ultimo compartimiento de la calle central ha sido alterado en gran medida.
Primeramente nos parece extrafia la carencia del entablamento en esta seccién,
cosa que no sucede en los retablos concebidos dentro del canon renacentista. Al
respecto, tenemos la hipétesis de que pudo quitarse el entablamento susodicho
con posterioridad como se hizo en los retablos mayores de Huaquechula y
Xochimilco. En la calle central del primer retablo se quitaron todos los
compartimientos y entablamentos y se insertaron los marcos rectangulares en los
dos cuerpos superiores para colocar representaciones de San Martin y El calvario
[Fig.156], mientras que en el segundo retablo se retiré solamente el ultimo
compartimiento junto con su entablamento [Fig.157]. Originalmente se supone que
en dicha parte debi6 de estar una imagen de Cristo en la cruz [Fig.158] como
plantea Monica Herrerias de la Fuente.'® Mas alterando el hecho histérico se
coloco una imagen de la Inmaculada Concepcion dentro de un marco rectangular
[Fig.159].

Figura 155: Acercamiento al retablo mayor de Huejotzingo

133 Ménica Herrerias de la Fuente, Op.cit., Véase la propuesta esquema ||
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Figura 156: Acercamiento al retablo mayor de Huaquechula
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Figura 158: Cristo crucificado del retablo mayor de Xochimilco (izquierda)
Figura 159: La inmaculada concepcién del retablo mayor de Xochimilco (derecha)

También cabe advertir la extrafieza que se observa en las dos tablas con que
se conforma hoy el compartimiento del retablo de Huejotzingo: en primer lugar se
alcanza a ver un espacio en la union de dichas tablas; y en segundo lugar, el
paisaje de fondo que se presenta en los tablones susodichos es de calidad
artistica inferior en comparacién con las obras del mismo retablo. Estos hechos
refuerzan nuestra hipotesis de que debieron de quitarse tanto la imagen original
del citado compartimiento como su entablamento y ponerse posteriormente las
tablas mencionadas.

Suponiendo que no hay nada original en el compartimiento en cuestion, ¢qué
imagen debid de existir originalmente? El documento | publicado por Berlin indica
que sea de bulto y que represente un santo que sea sefialado.'® Esta referencia
no resuelve la duda, pues, no indica qué representacion tiene que colocarse ahi.

Ademas, hay probabilidad de que la imagen no sea ejecutada en forma de bulto

"% Heinrich Berlin, Op.cit., p.69
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como sucedi6é en la obra que esta abajo. Es decir, el mismo documento sefala
que la pieza que se va a colocar en el tercer compartimiento de la calle central sea
de bulto y que represente un santo. Pero posteriormente al parecer cambia la idea.
En el documento Il se precisa que para la parte antedicha se haga una obra que
trate de la estigmatizacion de san Francisco y que el santo se ejecute en “mas que
medio relieve”."® Total que la obra se hizo en altorrelieve, pero no en escultura de
bulto como se indica originalmente.

Teniendo presente lo anterior no podemos aseverar qué representacion fue
colocada originalmente y en qué técnica fue concebida. En mi suposicién, ademas
de los tres documentos que presenta Berlin, debié de haber mas contratos para
concluir el retablo. En efecto, el documento Il aborda el contrato con Pedro de
Requena para tallar quince estatuas de bulto, una representacion de san
Francisco estigmatizado y las tablas de los doce apéstoles,'* pero hace falta el
contrato para hacer a Dios Padre, imagen que queda en el remate. De igual
manera, para el tltimo compartimiento de la calle central puede faltar otro contrato
en que se ordene a ejecutar una imagen ya sea en bulto, relieve o pintura.

En todo caso, en el mismo periodo virreinal o en el siglo XIX el compartimiento
en cuestion sufre de alteraciones. En las primeras décadas del siglo XX fray Luis
de Refugio de Palacio registra que se encuentra un pequefo “Santo Cristo
Nazareno al pie de una cruz’. Pero en la opinién del citado fraile, esta imagen es
‘excéntrica” porque las obras analogas muestran un gran crucifijo. De aqui postula
que un Cristo crucificado grande que se encuentra ahora abajo [Fig.144, 146, 148]
podria estar originalmente en ese sitio. "> A mi juicio, esta hipétesis no es
sustentable porque en primer lugar la manufactura y expresividad del crucifijo
referido no son del siglo XVI, sino de los siglos XVII o XVIII; ya que en los del siglo
XVI no se presenta el patetismo ni las heridas tan sangrantes. En segundo lugar,
esta imagen es demasiado grande y pesada como para sujetarla en una tabla,

pues, la estructura del retablo no soportaria su peso.

S 1bid., pp.69 y 72
% 1bid., p.72
"7 Fray Luis de Refugio de Palacio, Op.cit., pp.42 y 45
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Posteriormente el crucifijo que vio el fraile y que estaba en el compartimiento
en cuestion fue retirado. De hecho, Garcia Granados y Mac Gregor (1934)
mencionan que el fraile apunta la existencia de un Nazareno al pie de la cruz, pero
en su tiempo se presenta «...una infantil representacién de San Francisco “vestido
con trapos”» [Fig.160]."*® Ya que al hacer una lectura iconografica del retablo
dichos autores copiaron las ideas de Luis den Refugio y dijeron que se trataba un
Cristo al pie de la cruz en vez, de San Francisco. Esta imagen de vestir estuvo en
dicho sitio hasta los afios ochenta. Al restaurar el retablo, se quité dicha imagen y
se colocd un crucifijo que se conservaba en el ex convento. Pero he aqui una
cuestion: 4 el crucifijo que vio el fraile en el Ultimo recuadro de la calle central sera
el mismo que vemos hoy en el sitio? Al respecto, hay cierta coincidencia en cuanto
al tamano de la imagen. El crucifijo que vio el fraile era de escala menor, por lo
mismo, al padre, quien acostumbraba ver los crucifijos grandes, se le hizo
“excéntrica” la imagen. El crucifijo que esta sujetado ahora tampoco es de escala
mayor, de hecho, es mas pequeno y delgado en comparacion con las esculturas

de bulto que estan en el mismo retablo.

Figura 160: Una imagen de vestir que representa al san Francisco

(La imagen procede del archivo fotografico del INAH)

"8 Ipid., pp.212 y 217
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Respecto al comentario del fraile: las obras analogas muestran un gran
crucifijo, mientras que el que esta en el retablo de Huejotzinge es “excéntrico’,
considero necesario tomar en cuenta la condicién que tiene cada espacio para
colocar esas imagenes. Es decir, aunque uno quisiera hacer una imagen de
escala mayor de acuerdo con la fuerte y profunda devocién que hay en torno a las
representaciones de Cristo crucificado, si la obra va a ser colocada en la parte
superior del retable, por cierto que no se puede hacer una imagen enorme y
pesada, sino que tiene que ir acorde con la dimensién del espacio destinado y
pesar lo memos posible. Ademas, a mi juicio, ver un crucifijo de escala menor en
los retablos del siglo XVI no es “excéntrico”, sino que, al contrario, es comuan. En
efecto, los crucifijos que actualmente se encuentran en los retablos de Xochimilco
[Fig.1568], Huaquechula [Fig.156] y Calpan [Fig.1611] tienen manufactura del siglo
XVly no son imagenes de escala mayor.

¢ Qué representacion debié haber originalmente en el Gltimo compartimiento de
la calle central del retablo de Huejotzingo? Como hemos visto hasta ahora, se ha
intervenido y alterado a tal grado en dicho sitio que nada podemos aseverar de
manera tajante. Mas, teniendo en cuenta la convencion iconografica de la época
es probable que se haya puesto un Crucifijo o una escena del Calvario, en que se
presentaran la Virgen y san Juan como vemos en |os retablos de Calpan [Fig.161]
y Cuauhtinchan [Fig.162]. Teniendo presente también el hecho de que el crucifijo
que vemos hoy se conservaba en el ex convento, puede ser que éste
originalmente forme parte del retablo. En todo caso, es entre comillas poner la
designacién iconografica de “Cristo al pie de la cruz” a este recuadro porque

originalmente pudo haber estado ahi la escena del Calvario.
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Figura 161: E/ Calvario en el retablo de Calpan
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Figura 163: E/ Crucifijo en el retablo mayor de Huejotzingo

Ahora haremos la descripcién de la obra que vemos hoy en el Uultimo
compartimiento de la calle central del retablo de Huejotzingo [Fig.163]. Como he
mencionado paginas atras, en el fondo del recuadro hay dos tablas, que no estan
bien unidas. El paisaje de fondo esta pintado de manera descuidada. El cielo
ocupa cuatro quintas partes de todo el espacio del cuadro. Las nubes tratan de
asimilarse a las que rodean a Dios Padre, que esta arriba. En la parte inferior se
aprecian las montanas representadas por algun pintor que no tenia ningun tipo de
estudio, quiza un santero del pueblo, ya que las pinceladas estan hechas sin
cuidado. Las nubes oscuras se abren alrededor de la cruz, que también esta
pintada sobre |a tabla, dejando ver la luz que emana de la imagen de Jesus. En el
travesafo horizontal de la cruz se alcanza a ver una tabla clavada con cuatro
clavos, donde se encuentra la inscripcion de “INRI”.

La escultura de bulto que representa a Cristo crucificado esta sujetada con tres
clavos sobre la tabla de fondo. La proporcion de esta figura es de siete cabezas.

Cristo deja caer la cabeza hacia abajo. La imagen tuerce levemente el torso.
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Aunque se aprecia la intencién de marcar la musculatura en la mitad del cuerpo
superior, la figura, en su totalidad, es bastante esbelta e, incluso, sus piernas se
ven huesudas. En el rostro se ve la sangre que chorrea desde la cabeza. Aqui le
faltaria la corona de espinas. Cristo permanece con los ojos cerrados sin mostrar
expresion de sufrimiento ni dolor. En las palmas de las manos se observan las
llagas pero no chorrea la sangre a lo largo de los brazos como en el caso del
Cristo Crucificado de Calpan [Fig.161]. En el costado derecho se observa otra
llaga y la sangre escurre hacia abajo.

En suma, la delgadez del cuerpo se debe a la necesidad de hacer una imagen
lo mas ligera posible. Pero ese aspecto formal no le quita la calidad artistica de la
imagen. En efecto, se aprecia la intencion de plasmar la anatomia muscular
masculina; se tuerce el torso para lograr una actitud mas dinamica; la proporcion
del cuerpo es bastante equilibrada; aunque se observan las llagas y el sangrado
en varias partes, la intencién del autor no es hacer hincapié en el aspecto cruel de
la Pasion de Cristo, de hecho, su rostro no muestra sufrimiento, sino la serenidad,
ademas de que sus heridas no se representan de manera grotesca como sucede

con las imagenes de los siglos XVII y XVIIL.

IV.2.6. El Padre Eterno del remate [Fig.164]

El documento | publicado por Beriin sefiala que se haga una imagen de Dios
Padre “en medio talle” para la parte superior del retablo.”*® En el documento |1, se
hace un contrato con Pedro de Requena con el fin de fabricar las piezas
escultéricas del retablo. No obstante, en dicho contrato no se menciona la obra de
Dios Padre. De aqui suponemos que debi6 de hacerse otro contrato para ejecutar
la pieza en cuestion. Aunque el documento | indica que la imagen de Dios Padre
se trabaje “en medio talle”, en realidad, la obra se llevé a cabo utilizando diferentes
técnicas: el altorrelieve, mediorrelieve y pintura. La mano diestra de Dios Padre se
separa completamente de la tabla de soporte, en tanto que el rostro, la tunica y el

manto, asi como el globo terraqueo y las nubes que se encuentran adelante, estan

3 Heinrich Berlin, Op.cit., p.69
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tallados en mediorrelieve. El paisaje que se ve en el fondo esta pintado. A través
de emplear diversas técnicas se logr6 dar diferentes volimenes en las figuras que
estan en distintos planos. Asi, se crea una profundidad espacial plasmandole a la
obra una perspectiva. La misma técnica fue utilizada en la tabla de la
Estigmatizacién de san Francisco del mismo retablo.

En cuanto al estado de conservacion de la tabla, se observa una craqueadura
en el manto de Dios Padre.

Aprovechando la verticalidad del espacio que tiene el timpano, Dios Padre esta
representado en media figura, la cual esta colocada de manera diagonal, ya que
extiende la mano diestra hacia su derecha. El manto esta tratado con muchos
movimientos, pues, parece volar hacia atras. Las nubes que se encuentran
adelante tienen un tono mas oscuro entre azul de cobre y gris, contrastando con la
luz que emana Dios Padre. Su rostro esta de tres cuartos viendo hacia arriba y
expresando con sus cejas caidas una gran emocion. Dios Padre tiene la palma de
la mano derecha abierta y la muestra hacia el espectador. Para representar el
brazo izquierdo el entallador emplea el escorzo. La tunica de Dios Padre tiene
estofado. El manto terciado esta tallado en relieve, tiene color rojo éxido de hierro,
mientras que en la parte de atras, que esta pintada, se aprecian tanto el color rojo
como el tono grisaceo, que sirve para representar la sombra.

Con relacion al globo terraqueo que Dios Padre ostenta en la mano siniestra,
postulo la hipétesis de que originalmente esta insignia pudo ser la cruz soberana,
globo terraqueo rematado por la cruz. De hecho, tanto Dios Padre de! retablo
mayor de Cuauhtinchan [Fig.165] como el del Tecali [Fig.166] portan dicha
insignia. En el caso del homélogo de Huejotzingo debié de perder la cruz con el
tiempo y actualmente se conserva sélo la parte esférica.

También cabe advertir que el tipo de configuracién de este Dios Padre tiene su
antecedente en el Dios Padre que aparece en la escena de La creacién de la
capilla Sixtina de Miguel Angel [Fig.167]. Este modelo llegd a difundirse en gran
medida, aunque tenemos variaciones: el Dios Padre del retablo mayor de
Huejotzingo, el del colateral dedicado a san Diego, en la parroquia de San Diego,
Huejotzingo [Fig.168)], el del retablo de Calpan [Fig.169] y dos que aparecen en el
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retablo mayor de Tecali [Fig.166]. Es sugerente que en cada obra retoma el
modelo original de distinta manera. Por ejemplo, varia la posicién de la mano
derecha. En el caso del retablo mayor de Huejotzingo, como he mencionado
arriba, Dios Padre tiene la mano derecha abierta, mientras que los de los retablos

de Tecali, Calpan y San Diego de Huejotzingo, se hallan en posicién de bendecir.

Figura 164: Padre Eterno en el retablo mayor de Huejotzingo
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Figura 166: La presencia de dos Padres Eternos en el retablo mayor de Tecali

Figura 167: Padre Eterno de Miguel Angel en la capilla Sixtina

240



Figura 168: Padre Eterno en el colateral ubicado en el templo de San Diego,
en Huejotzingo
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CAPITULO QUINTO

UN JUICIO SOBRE LA DISCUSION DADA EN TORNO AL VALOR CREATIVO
DE LAS PINTURAS DEL RETABLO MAYOR DE HUEJOTZINGO (ESTUDIO
COMPARATIVO CON LAS FUENTES FIGURATIVAS)

El valor creativo de las pinturas del retablo mayor de Huejotzingo es una de las
cuestiones que se ha puesto en tela de juicio en el nivel historiografico. Por
consiguiente, en el presente capitulo quiero dilucidar, en primer lugar, cémo se ha
discutido este tema. En segundo lugar, con base en el analisis comparativo con
las fuentes graficas, quiero examinar el asunto.

El problema del valor creativo de las pinturas del retablo de Huejotzingo surge
con la localizacién de las fuentes figurativas gracias al empefio de Diego Angulo
en la cuarta década del siglo XX.

Desde el inicio de la historiografia modema del arte novohispano las obras de
Pereyns se han estimado en alto grado. Incluso, el flamenco llega a ser el artista
consagrado como uno de los grandes introductores de las escuelas de pintura
europea en la Nueva Espafa del siglo XVI. Esta imagen de grandeza y genialidad
construida en torno a la figura de Pereyns, no obstante, fue puesta en duda por
Angulo ldiguez.

El investigador espafol publica un articulo en 1945 sobre la influencia de
Schongauer y Durero en el arte novohispano. En dicha publicacién, compara las
dos tablas del retabio de Huejotzingo: La circuncisién y La presentacién en el
templo, con las estampas durerianas de los mismos temas. A juicio del mismo
autor, estos grabados sirven de fuentes figurativas para la ejecucion de las
pinturas del retablo poblano. Angulo Ifiiguez, para quien las obras concebidas con
base a las fuentes figurativas carecen de valor creativo, duda entonces la

capacidad inventiva de Pereyns.’

' Diego Angulo Ifiiguez, "Algunas huellas de Schongauer y Durero en Méjico”, en Archivo Espafiol
de Arte, Madrid, nim.72, nov.-dic., 1945, p.382
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En el mismo artfculo Angulo liiguez saca a colaciéon también La adoracién de
los reyes ejecutada por Pereyns. En aquel entonces, todavia no se habia
localizado la fuente grafica de dicha obra, pero la existencia de un relieve de
bronce, cuya composicién se asemeja mucho a la de dicha obra de Pereyns, hizo
pensar al investigador espafol que ambas obras debieron de tener la misma

fuente figurativa. Referente a la citada obra de Pereyns, Angulo Ifiguez menciona:

Su Adoracién de los Reyes no procede de Durero. Que no es hija de la fantasia
del pintor lo demuestra el relieve de bronce que reproduzco; pero es posible que

tanto la pintura como el relieve reconozcan un modelo comun.?

En esta referencia se observa el intento de quitar el valor inventivo de {a Adoracién
de los Reyes de Pereyns, al decir que “...no es hija de la fantasia...”. Ademas,
considero inadecuado emplear la palabra “fantasia” al discutir sobre la creatividad
de la obra de arte. De hecho, una obra creativa no se refiere a una obra llena de
fantasia, sino a aquella obra que deja aportaciones propias.

En relacion con esta alusién también quiero plantear una pregunta: ¢ por qué el
investigador espafiol adujo a La adoracion de los reyes de Pereyns, obra que no
se nutre de los grabados durerianos, en un articulo en que supuestamente se trata
de abordar sélo |a influencia de Schongauer y Durero en el arte virreinal mexicano?
En mi consideracién, hacer mencion de dicha obra de Pereyns en el citado articulo,
no va acorde con el objetivo principal del texto. Aln asi, el investigador quiso
hacer la alusién de tal obra sélo con la intencién de hacer hincapié en el empleo
de fuentes figurativas en las pinturas de Pereyns y quitarle aun mas la calidad de
inventor.

En 1949, con el avance de las investigaciones, Angulo Ifiguez corrige la
mencion hecha anteriormente. Las huellas de Durero siguen presentes en las
obras de Pereyns, pero ahora apunta que esa influencia dureriana es transmitida
de manera indirecta. A saber, al principio el investigador piensa que Pereyns se

basa en los grabados durerianos y los altera, en cierta medida, al ejecutar sus

2 Ibid.
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obras. Pero, después de revisar los grabados de Martin de Vos, el mismo autor
llega a tener la conviccidbn de que quien retoma y modifica las estampas
durerianas no es Pereyns sino Martin de Vos, ya que aquél se nutre
posteriormente de las obras de éste.?

Las aportaciones que el investigador deja esta vez consisten en dos aspectos:
por un lado, la presencia de Durero en las obras de Pereyns se transmite a través
de las obras de Martin de Vos; y por otra parte, anteriormente se desconocia en
qué fuente figurativa Pereyns se habia basado para ejecutar su Adoracién de los
Reyes, pero ahora se dilucida que dicha obra procede de la composicién de Vos.

Angulo Ifiguez pertenece a la generacién que se inclina a considerar el arte
novohispano del siglo XVl como copia del arte europeo. Esta postura se refieja
también en su manera de apreciar las pinturas de Pereyns en Huejotzingo.

Ahora, veamos la opinién de Francisco de la Maza, investigador de transicion
entre los autores de |la primera mitad del siglo XX y los de la segunda mitad del
mismo siglo. Digo autor de *transicién” porque en él se presentan lo antiguo y lo
nuevo al mismo tiempo. En efecto, su manera de concebir la historia del arte
relacionando con la concepcién bioldgica de nacimiento-madurez-muerte €s una
herencia antigua, pero, por otra parte, De la Maza introduce otro método de
investigacion y realiza otra interpretacion con el objetivo de recrear la idea con que
fue concebida la obra. En cuanto al arte novohispano del siglo XVI, el citado
investigador no niega los antecedentes e influencias del arte europeo en él, pero a
diferencia de los estudiosos de las generaciones anteriores, tiende a reconocer la
personalidad propia del arte virreinal mexicano, tomando en cuenta que éste es
una manifestacion de otro contexto socio-cultural.

Respecto a las pinturas del retablo mayor de Huejotzingo, De la Maza opina:

® Diego Angulo Ifiiguez, “Pereyns y Martin de Vos: el retablo de Huejotzingo®, en Anales del
Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, Buenos Aires, nim.2, 19489, pp.25-27
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Allf (Pereyns) copié a placer a Durero y nos dejé seis grandes tablas, dos
medallones y dos predelas, de 1586, que son un resumen de su sabiduria

artistica .’

En primer lugar, es de observar la expresion de “...copi6 a placer a Durero...".

Maza considera que Pereyns “...copidé a placer...”, es decir, no copi6é ciega ni
rigurosamente, sino con su libre voluntad a Durero. Es extrafio que aqui el autor
no aluda a Martin de Vos. En todo caso, copiar con libre voluntad implica tomar el
modelo pero haciendo su propia interpretacién.

Ademas, califica sus pinturas de “un resumen de su sabiduria artistica”. De
agui comprendemos que a diferencia de Angulo Ifiiguez, De la Maza aprecia la

capacidad artistica de Pereyns.

La apreciacidon de las pinturas del retablo mayor de Huejotzingo cambia de
manera radical gracias a la investigacion de José Rogelio Ruiz Gomar en 1976.
Las aportaciones del citado estudioso radican, por una parte, en sacar a la luz la
fuente figurativa de La adoracion de los pastores y, por ofra parte, en realizar un
analisis cuidadoso con el fin de defender el valor creativo y la personalidad
artistica de las obras de Pereyns.

A continuacidn, analicemos cuatro obras que ya tienen sus fuentes figurativas
localizadas y haremos un analisis comparativo para que juzguemos con nuestros

propios ojos el valor creativo y artistico de las obras de Pereyns.
a) La adoracién de los pastores
Ruiz Gomar, tras hacer un estudio sobre La adoracion de los pastores de Pereyns

[Fig.171], equiparando con su fuente figurativa compuesta por Martin de Vos

[Fig.170], expresa la siguiente opinién:

* Francisco de la Maza, “Panorama del arte colonial de México”, Introduccion de Cuarenta siglos de
pléastica mexicana, México, Editorial Herrero, 1970, p.18
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...elimina las bestias del lado derecho y a todo el grupo de figuras en la parte alta y
al lado izquierdo. Modifica brevemente la postura de algunas figuras, y por ultimo

suprime la violenta huida del paisaje del fondo, componiendo nueva arquitectura.®

De esta manera el investigador niega tajantemente la peyorativa calificacién

“copia” que le habia otorgado Angulo Ifiguez.

Fig. 170: La adoracién de jos pastores de Martin de Vos (La imagen procede del texto de Hollstein.)

f
| |

® José Rogelio Rulz Gomar, Un panorama y dos ejemplos de la pintura mexicana en el paso del
siglo XVi al XVil, p.181
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b) La adoracién de los reyes

Para el andlisis de dicha obra equiparemos tres obras que tratan el tema de La
adoracién de los reyes: el grabado de Martin de Vos [Fig.172], la obra de Pereyns
[Fig.173] y el relieve de bronce presentado por Angulo Ifiguez [Fig.174].
Considero importante contemplar este Gltimo para dilucidar las siguientes
cuestiones: aun partiendo de la misma fuente figurativa, ;cémo cada autor la
interpreta de diferente manera? ;En qué consiste la particularidad de Pereyns

respecto al modo de asimilacion y apropiacion de la fuente grafica?

Figura. 172: La adoracién de los reyes de Martin de Vos (La imagen procede del
articulo de Angulo Ifiguez: “Pereyns y Martin de Vos: el retablo de Huejotzingo”, en
Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, Buenos Aires, num.2,
1949.) (izquierda)

Figura 173. La adoracién de los reyes de Pereyns (derecha)

\f. st atragtr darcpa verreint pcnon i Mara mater it s gridein el
serunt oom, o aevtrs theacum vt skpdlerunt o sueame aurss thiy, of veyehavi
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Figura 174: La adoracién de los reyes representado en lamina de bronce
(La imagen procede del articulo de Angulo IRiguez: “‘Algunas huellas de Schongauer y

Durero en México®, en Archivo Espafiol de Arte, Madrid, num.72, p.382.)

L o ey e o TN

Comparando las tres obras al mismo tiempo nos damos cuenta de que pese a
que tanto la obra de Pereyns como el relieve de bronce estan basados en el
mismo grabado de Martin de Vos, ambos se apropiaron de éste de diferente
manera. El relieve de bronce respeta mas la composiciéon e iconografia de Vos
que la obra de Pereyns. En efecto, en el relieve se presentan todos los elementos
iconograficos que aparecen en el grabado de Vos y se ordenan todas las figuras
de la misma manera que su fuente figurativa. Con todo, no podemos decir que es

una copia fiel de la obra de Vos por las siguientes tres razones:
1) Al traspasar la composicidén e iconografia de un grabado, obra bidimensional, a
un relieve de metal, obra tridimensional, cambia complemente el resultado final

de la obra. En [a obra de Vos se emplean varias fuentes de [uz para crear
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2)

3)

contrastes de luz y sombra. Con el fin de hacer resaltar las figuras principales
del primer plano: el Nifio Jesus, la Virgen y tres Reyes Magos, proyecta una luz
intensa desde la parte inferior diestra del cuadro; las figuras que estan atras:
san José y los caballos, aparecen sombreados, el cielo que esta en el fondo
también sirve de fuente de iluminacién para proyectar la figura de la caravana
en forma de silueta. En cambio, en el relieve no se puede aplicar el mismo
tratamiento de luz y sombra debido a la caracteristica de su material: lamina
metalica. De hecho, no se plasma la sombra de las figuras; el contraste de

claroscuro se logra mediante los volumenes plasmados en cada figura.

Se aplica diferente proporcién para distribuir el espacio. En el grabado de Vos
la escena principal ocupa tres gquintas partes del todo espacio dejando dos
quintas partes para el paisaje de fondo, mientras que en el relieve de bronce, la
escena principal abarca tres cuartas partes de todo el cuadro concediendo una
cuarta parte para el paisaje de fondo. El hecho de que en esta ultima obra se
reduce el espacio que ocupa el paisaje de fondo sin dejar espacio vacio, nos

provoca una impresion del atascamiento de figuras, de horror al vacio.

En el grabado de Vos la escena principal se divide en tres planos: en el primer
plano se encuentran el Nifio Jesus, la Virgen, tres Reyes Magos y sus sequitos;
en el segundo plano se presentan san José y los animaies; en el tercer plano
esta la caravana. La division de planos, que nos da la idea de profundidad, se
logra por medio de ir reduciendo la escala de las figuras que estan atras.

En el relieve de bronce si hay divisién de planos, pero |a figura de san José
esta representada en mayor escala llegando a formar parte del primer plano.
En la obra de Vos el santo aparece como sombra de la Virgen y asi, parece
que le da menos importancia, mientras que en el relieve la figura del santo
resalta, quiza mas que el Nifio Jesls y la Virgen, quienes son indistinguibles a
la primera vista a raiz de la saturacion de figuras a su alrededor. De aqui
planteo una pregunta: ;representar a san José en mayor escala e incluirlo en

el primer plano dandole importancia a su presencia fue la intencién del autor? o
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(simplemente fue el fruto de un diferente manejo de la perspectiva y de la
técnica de configuracién?

A mi modo de ver, el diferente tratamiento de la figura de san José se debe
al segundo motivo porgue si observamos el relieve detenidamente, no se aplica
la misma perspectiva que en la obra de Marin de Vos y como consecuencia, no
se logra el mismo efecto de profundidad. De hecho, en la obra de Vos, Baltasar,
con su pierna derecha, da un paso grande hacia el fondo creando una ilusién
de profundidad y un dinamismo en su postura. Ademas, la linea diagonal que
marca su cuerpo crea una tension para equilibrar el peso. En cambio, en el
relieve, la actitud del mismo personaje no proporciona la impresion de
profundidad. Tampoco su postura marca una linea diagonal, por lo mismo, su
actitud es menos dinamica.

De lo anterior considero que el autor del relieve interpreta la obra de Vos
bajo su propio concepto de perspectiva, aplicando su técnica de configuraciéon.
Por consiguiente, pienso que al esculpir la figura de san José, el autor se
interesé unicamente por la presencia del santo, pero jamas se preocupd por el

plano en que se deberia poner el citado santo.

Ahora bien, equiparemos la obra de Pereyns con el grabado de Vos y el relieve
de bronce. Pereyns, aun partiendo de la fuente figurativa de su paisano Vos, no
retoma el aspecto total como hizo el autor del relieve de bronce, sino que sélo se
apropia de los aspectos compositivo e iconografico de los personajes principales:
el Nifio Jesus, la Virgen Maria, san José, tres Reyes y sus niftos acompanantes.
Pereyns omite la caravana y los caballos, ademas, sustituye la arquitectura urbana,
que consta de arcos, columnas y cupula, por una estructura rastica, humilde y
medio destruida. Al eliminar los elementos secundarios y poner un fondo
arquitectdbnico menos ostentoso, Pereyns evita que la atencion del espectador se
disperse a otras partes y asi, hace concentrar mas la mirada del espectador en la
escena principal.

A diferencia del autor de! relieve, Pereyns plasma el dinamismo en la postura

de Baitasar respetando la composicion original de Martin de Vos. Pero si, altera la

251



actitud del Nifio Jesls torciendo levemente su cintura. Al respecto, Ruiz Gomar

opina que

...en la postura del Nifio JesUs introdujo una interesante variante que si bien, por
un lado la hace que resulte incémoda o poco natural, por el otro, no podemos

negar que la forma mas bella y elegante.®

Compartiendo la opinidon con el citado investigador consideramos que Pereyns
debi6 de alterar 1a actitud del Nifio Jesus con el objetivo de lograr un mayor efecto
estético.

Respecto a san José, Pereyns tampoco lo trata de la misma manera que Martin
de Vos, quien dibujé su figura como si fuera la sombra de la Virgen. Aquel artista
integra la figura de dicho santo en la escena principal haciéndolo participar de
manera mas activa en el acontecimiento que esta sucediendo.

También cabe advertir que el hecho de retomar los aspectos compositivo e
iconografico no implica configurar los personajes bajo el mismo concepto estético.

De hecho, los rasgos faciales y la expresidn de los rostros son diferentes.

¢) La circuncision

En 1945, cuando Angulo Ifiiguez pone a la luz la dependencia de la fuerte grafica
dureriana en La circuncisién de Pereyns, el investigador hace la siguiente
apreciacion: pese a que Pereyns sustituye el fondo arquitecténico gético por otro
renacentista y compone, de distinto modo, el grupo de personas que tienen menos
importancia, la composicién general de la obra y los tres personajes principales del
primer plano son “fiel trasunto del modelo dureriano”.” Asi, descalifica el talento
creativo del flamenco.

Cuatro afos después, el mismo investigador descubre que quien transforma la
obra de Durero no es Pereyns sino Martin de Vos. Ahora, duda de la capacidad

creativa del ultimo artista diciendo que éste firmaba “M.D. VOS inventor’, pero

® Ibid., p.180
7 Diego Angulo Iftiguez, “Algunas huellas de Schongauer y Durero en Méjico”, p.382
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Jhasta qué grado podemos afirmar que él era el verdadero inventor si copiaba las
obras de Durero? ¢ En realidad, no fue sino transformar de una obra ajena?®

Para juzgar si realmente tanto Pereyns como Martin de Vos carecian de la
capacidad creativa, necesitamos analizar como cada uno se apropia de la fuente
grafica. Pero, antes de emprender tal andlisis, considero necesario aclarar la

problematica de las fuentes graficas. Manrique opina que:

...el grabado es, por definicién, una fuente incompleta: proporciona composiciones,
modelos de escorzo, pero es incapaz de dar cuenta del estilo verdadero de un
pintor. Porque éste queda “traducido” segun las facultades del grabador y los
recuerdos propios de la técnica de impresion; porque el color esta ausente y el

tratamiento de la luz es practicamente intransferible a la lamina.®

Hasta ahora he dicho varias veces “el grabado de Martin de Vos”, pero dicho con
propiedad, es el grabado de Sadeler sobre la composicidon de Martin de Vos. Ya
que las fuentes gréficas, con las que haremos la comparacién, son las
interpretaciones hechas por Sadeler sobre el disefio de Martin de Vos y nosotros
no sabemos con qué grado de exactitud el citado grabador interpreta la
composicién de Vos. De tal manera que las fuentes graficas, con que vamos a
hacer la comparacién, son las obras producidas bajo la colaboracién de Vos y
Sadeler.

A continuacién, eguipararemos primero el grabado de Durero [Fig.175] con el

de Vos [Fig.176] y despues, la obra de Vos con la pintura de Pereyns [Fig.177].

® Diego Angulo Ifiguez, “Pereyns y Martin de Vos: el retablo de Huejotzingo”, p.27

b Jorge Alberto Manrique, “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espafia”, el articulo
tomado de Anales del instituto de Investigaciones Estéticas, vol.Xll, nim.50, México, 1882, y
recopilado en Una visién del arte y de la historia, México, UNAM-IIE, 2001, tomo IlI, p.205
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Figura 175: La circuncisién de Durero (ca.1506) (La imagen procede de Durero grabador de Juan
Zocchi. (izquierda.)
Figura 176: Ls circuncisién de Martin de Vos (La imagen procede def articulo de Angulo lfiiguez:

“Pereyns y Martin de Vos: el retablo de Huejotzingo™) {derecha)

Figura 177: La circuncisién de Pereyns
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Comparada la estampa de Vos con la de Durero, nos damos cuenta de que las

alteraciones que hizo el artista flamenco son algo mas de las observaciones que

hizo Angulo IRiguez: el reemplazo del fondo arquitecténico y diferente modo de

organizar el conjunto de personas.

1)

2)

4)

Diferente distribucidén del espacio

Durero coloca la escena de la Circuncisién en la mitad inferior del grabado,
dejando asi la otra mitad superior para el fondo arquitecténico, en tanto que
Martin de Vos ubica la escena en la parte central de |la obra, dejando una
cuarta parte para el fondo arquitectonico. Es evidente que el artista flamenco
concede menos importancia al fondo con la intencién de hacer concentrar mas
en el acto de la circuncision en si. De hecho, la estructura arquitectonica de
tipo renacentista aparece incompleta, mientras que en la obra dureriana se
aprecia hasta la béveda, ya que se observan de manera completa los
elementos que estan en la pared de fondo: el arco, la laceria en que se
entrelazan figuras fantasiosas y los motivos vegetales y florales, asi como el
oculo.

Diferente manejo de perspectiva

En la obra de Durero el punto de fuga queda en la parte exirema siniestra,
mientras que en la de Vos, queda en el centro del cuadro.

Diferente concepto estético en la composicién

Martin de Vos elimina una cantidad de personas que no tienen importancia y
distribuye de manera simétrica las figuras humanas que estan en el segundo
plano. Angulo Iniguez opina que las tres figuras principales del primer plano
son “trasunto fiel del modelo dureriano”, pero en realidad, Vos cambia la
posicién de la persona que estad circundando al Nifio Jesus, dejandonos
apreciar bien su perfil.

Preocupacion por la iluminacién y el manejo de luz y sombra

Martin de Vos se preocupa por la iluminacién, por lo mismo, agrega una
candela colgante encima de los tres personajes principales y deja portar un
cirio a una persona que estad en el segundo plano. Ademéas, a diferencia de

Durero, quien representa al portador del cirio que esta en el primer plano, de
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5)

6)

manera muy apartada, Martin de Vos lo acerca mas hacia los personajes
principales para que les dé mas iluminacién para circundar. También cabe
advertir que Vos se interesa por el manejo de luz y sombra, por lo mismo, se
aprecia la sombra de las figuras humanas.

Alteracién en la actitud de los personajes

Martin de Vos altera la postura de los personajes de acuerdo con su concepto
estético. En efecto, tuerce mucho mas la cadera del portador de cirio que esta
en el primer plano y hace inclinar su cabeza. En el grabado de Durero aparece
la Virgen en el extremo derecho del primer plano, con sus manos juntas como
si hiciera oracién. En cambio, en la obra de Vos la Virgen se presenta en el
tado derecho del segundo plano, cruzando las manos a la altura del pecho.
Modificacion en los vestuarios, el disefio de cirio y los rasgos

De acuerdo con la alteracién que hace en el fondo arquitecténico y en la
decoracién interior del espacio, Martin de Vos modifica también los vestuanos
de los personajes y el disefio del cirio. También es notorio el cambio en los
rasgos faciales.

Ahora equipararemos la pintura de Pereyns con la estampa de su paisano

Martin de Vos. Notamos que aquel artista respeta, en mayor medida, la

composicion e iconografia de la obra de su paisano. En 1976 Rogelio Ruiz Gomar,

con el fin de defender su tesis: las pinturas de Pereyns no son copias fieles de las

fuentes graficas, sino que son obras en que se trasluce la creatividad del citado

artista, hace la siguiente mencion:

...en busca de una mayor claridad eliminé detalles y personajes en la tabla de la
Circuncision, al tiempo que simplificé el fondo arguitectdnico con la clara intencion
de concentrar la atencién sobre la escena misma. Respetd la composicion pero
modificd los rasgos de las figuras, tal como se puede apreciar en la Virgen que
aparece como una prestancia mas solemne y dura, y uniformandose con el resto
de las representaciones en el mismo retablo. Sin embargo la novedad mas notable

es el completo cambio en la iluminacion al invertir la procedencia de la fuente
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luminosa, produciendo asi sombras, y pliegues en los parios totalmente diferentes,

lo que modifica el resultado final de la obra.™

Los méritos mas grandes de Pereyns radican, por una parte, en que [a aplicacién

de color ante un grabado, que es una fuente figurativa sin color; y, por otra parte,

como menciona Rufz Gomar, en el diferente tratamiento de luz y sombra. En

efecto, el citado artista modifica las fuentes de luz en dos partes:

1)

2)

La sombra del portador del cirio que esta en el primer plano, esta proyectada
en la direccién opuesta a la del grabado de Vos. Esto implica que Pereyns
coloca la fuente de luz en el lado contrario con la intencién de hacer resaltar
mas el aspecto fisico de este joven. De hecho, en el grabado de Vos, la luz cae
en el hombro derecho y [a parte de atras de su cuerpo, mientras que en la obra
de Pereyns, la parte frontal de su cuerpo es la que recibe una luz luminosa
haciendo ver claramente sus rasgos faciales y la fuerte musculatura de la
pierna derecha.

Como menciona Rufz Gomar, Pereyns simplifica el fondo arquitectdnico con la
intenciébn de concentrar la atencién sobre la escena principal. En mi
consideracién, ademas de la intencién susodicha, tal alteracién se debe a la
finalidad de crear un contraste de luz y sombra. Es decir, en la composicién de
Vos, en el fondo se presentan dos celosias que traspasan la luz, mientras que
en el cuadro de Pereyns aparecen tales elementos. Este ditimo artista, al
eliminar las celosias, crea un fondo arquitecténico bastante oscuro. De hecho,
apenas se alcanzan a distinguir algunos elementos constructivos como
pilastras. Esta oscuridad del fondo contrasta con la luminosidad y el colorido de
la escena principal.

Como diferente aspecto iconografico, cabe advertir que Pereyns introduce la

potestad atras de la cabeza del Nifio Jesus y un nimbo atras de la cabeza de la

Virgen.

' José& Rogelio Rulz Gomar, Un panorama y dos ejemplos de la pintura mexicana en el paso del
siglo XV al XVii, p.180
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d) La presentacién en el templo

En 1945 Angulo Ifiguez, al comparar La presentacién en el templo de Pereyns con
la estampa dureriana del mismo tema, opina que es “indiscutible® el empleo de
dicha fuente grafica “...aunque algo vaga la huella de la estampa correspondiente
de Durero...”."" En 1949 el citado investigador se da cuenta de que la influencia
dureriana en las obras de Pereyns se adquiere mediante las estampas de Sadeler
sobre la composicidn de Marin de Vos, pero en la publicacion del mismo ano:
“Pereyns y Martin de Vos: el retablo de Huejotzingo”, el investigador si reproduce
dos grabados de Vos: la Adoracién de los Reyes y la Circuncisién, pero no de la
Presentacion en el templo. En efecto, esta fuente grafica la darfa a conocer Tovar
de Teresa en su Pintura y escultura del renacimiento en México, publicado en
1979.

A continuacién, equipararemos primero la obra de Durero con la de Vos y

después, la estampa de Vos con |a pintura de Pereyns.

Comparacion entre La presentacién en el templo de Durero y la de Martin de
Vos

Equiparando La presentacién en el templo de Pereyns [Fig.178] con la grafica
de Vos [Fig.179], observamos gran semejanza. Aqui aquel artista no altera ni la
composicion ni la postura de los personajes ni la estructura del fondo
arquitecténico. Pero, igual que en otras obras, modifica los rasgos faciales y hace
diferente el manejo de los pliegues. El tratamiento de luz y sombra cambia en
mayor medida; elimina el espacio que crea Marin de Vos hasta en el fondo del
cuadro, en que se observan el corredor y dos personajes que caminan en ese
lugar, dejando oscurecido el fondo. De tal manera, hace contrastar la luz y colorido
la escena principal. Los demds cambios que introduce Pereyns estan en los

detalles: le agrega el tocado al sacerdote y un nimbo a la Virgen y san José; altera

"' Diego Angulo Ifiiguez, “Algunas huellas de Schongauer y Durero en Méjico”, p.382
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la posicion de la potestad del Nifio Jesus; y voltea un poco el rostro de la Virgen
hacia el espectador.

Figura 178: La presentacién en el templo de Pereyns (izquierda)
Figura 179: La presentacién en el templo de Martin de Vos (derecha) (La imagen procede del texto
de Tocar de Teresa: Pintura y escultura del renacimiento en México.)

En conclusién, Martin de Vos, aun partiendo de las estampas de Durero, hace
modificaciones en mayor medida. Lo cual, incluso, hace opinar a Angulo lfiguez:
“...aunque algo vaga la huella de la estampa correspondiente de Durero...” al
apreciar la Presentacién en el templo del citado artista flamenco.

Las principales aportaciones de Martin de Vos consisten en ubicar a los
personajes biblicos en el contexto arquitecténico de su época; eliminar los
elementos que no tienen importancia y dar mas enfoque hacia la escena principal;
modificar la composicion, la postura y los rasgos de los personajes de acuerdo con
su idea estética; y preocuparse por el tratamiento de luz y sombra.

Pereyns, por su lado, respeta las interesantes soluciones que proporciona la

composicién de Martin de Vos. No obstante, simplifica ain mas el fondo con el fin
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de hacer mayor énfasis en la escena principal; modifica la postura de ciertos
personajes para obtener mayor efecto estético; hace diferente tratamiento de luz y
sombra colocando fuentes luminosas en distintas partes; en los rasgos plasma su
propia concepcion de belleza y expresividad; y ademas, nos muestra una obra
policromada.

A diferencia de Angulo IAiguez, Ruiz Gomar hace la siguiente mencion:

...no negamos que tuvo como fuente de partida las estampas que siguen la
composicion de su paisano Martin de Vos, pero les imprimié una serie de
modificaciones que nos imposibilitan de hablar de importancia creadora. [...] Estos
y ofros cambios que realizé son prueba de su propia personalidad y el esfuerzo de

invertir las luces y sombras nos hablan de un artista con una pericia singular .

Compartiendo la opinién con el investigador mexicano, nosotros reconocemos la

capacidad creativa tanto de Martin de Vos como de Pereyns.

2 José Rogelio Ruiz Gomar, Un panorama y dos ejemplos de Ja pintura mexicana en el paso del
sigglo XVI al XVii, p.181
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CAPITULO SEXTO

LAS CONSIDERACIONES ESTILISTICAS DEL RETABLO MAYOR DE
HUEJOTZINGO DURANTE EL SIGLO XX  (PROBLEMATICA
HISTORIOGRAFICA EN CUANTO A LOS CONCEPTOS ESTILISTICOS)

La historia del arte, que surge como disciplina académica en el siglo XiX, ha sido
concebida, construida y descrita con base en el concepto de estilos. Este método
de aproximacién responde a la no muerta idea ilustrada de clasificarlo todo como
hizo Darwin con las especies, los psicélogos con las personalidades y
temperamentos, y los historiadores del arte con los estilos de las obras artisticas.

El retablo mayor de Huejotzingo tampoco fue una excepcion. A lo largo del
siglo XX fue estudiado y comprendido mediante la clasificacion estilistica. Mas es
de observar que en el nivel historiografico se dio una discrepancia en torno a las
consideraciones estilisticas. En la primera mitad del siglo XX hubo tendencia de
calificar el estilo del retablo de “plateresco” o “Renacimiento”, mientras que a partir
de los anos setenta del mismo siglo predomind la denominacién de “manierista”.
Frente a esta controversia me surgieron las dudas: gpor qué la tendencia de
considerar el estilo del retablo como “plateresco” o “renacentista”, se sustituy6é por
la de “manierista®? ¢Coémo concibe cada autor el concepto de términos estilisticos
al clasificar el retablo?

Antes de abordar dicha problematica, guiero advertir que en la historia del arte
el término estilo se ha manejado en dos sentidos: el primero como cualidad
inherente y personal, tiene su origen en la “maniera”, vocablo empleado por
Giorgio Vasari a mediados del siglo XVI, mientras gue el segundo concepto que
esta cargado del sentido histérico-cronolégico, fue introducido por Viollet le Duc y
Ruskin en el siglo XIX. Este segundo concepto de estilos histéricos tuvo su
fundamento en la creencia de la uniformidad estilistica de un perfodo, idea
construida por los fildsofos romanticos, quienes vivian en un contexto histérico que

carecia de unidad cultural.
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Recurrir al concepto de estilo para describir una historia del arte tiene pros y
contras. El concepto de estilo sirve para ubicar el objeto de estudio en un
determinado tiempo y espacio y comprender un proceso del fenédmeno culfural.
Pero este tradicional modo de aproximarse al fenémeno artistico, ordenando vy
clasificando los hechos artisticos por periodos, empleando la terminologia

estilistica, ha sido puesto en cuestion por los estudiosos contemporaneos.

iCémo se apodera siempre de mi el temor cada vez que oigo caracterizar a toda
una nacién o época en pocas palabras, ya que cuan inmensa es la masa de
vanantes comprendida en palabras tales como nacién o Edad Media o tiempos

antiguos y modemos!’

En estas palabras se manifiesta claramente el rechazo hacia la idea hegeliana del
“espiritu de la época” y hay una apertura hacia el reconocimiento de la diversidad
formal y espiritual de las manifestaciones artisticas dadas en el mismo espacio y
tiempo. A mi juicio, el estilo no existe en el sentido de uniformidad necesaria y
coherente de una época, pero sl creo en su presencia en el que le dan tanto
Vasari como Schapiro al término. Segun este ultimo, el estilo es “un sistema de
formas con calidad y expresién significativas, a través del cual se hace visible la
personalidad del artista y la forma de pensar y sentir de cada grupo.”

La forma artistica no surge de la nada, sino que se apropia del legado cultural,
por lo mismo, entre las obras de arte hay un eslabén o una secuencia temporal y
espacial. Esta creencia ha justificado el modo de narrar la historia del arte
empleando las terminologias estilisticas, que tienen sentido histérico-cronoldgico
ademads de denotar ciertas caracteristicas formales, Entonces, ¢en qué consisten
los problemas de estilo? En primer fugar, la historiografia del arte tradicional se ha
basado en Le Vite de Giorgio Vasari, quien emplea el concepto de lo “antiguo™ y lo
‘modemno” e interpreta el arte con la concepcién ciclica de progreso, auge vy
decadencia. Gombrich apunta que esta interpretaciéon hecha sobre la Antigiiedad

' Herder, citado por Ernst R. Gombrich, £/ sentido de orden, Barcelona, Gustavo Gili, 1880, p.251
z Meyer Schapiro, Estilo, Buenos Aires, Editorial Paidos, 1962, p.8

262



como gloria deja tanto impacto que los valores clasicos se convierten en la medida
principal para juzgar los fenémenos culturales. En efecto, la comprension de las
obras de arte se ha hecho conforme con el concepto de polaridades: lo clasico y lo
no clasico. La nocién de “valores civilizados” de lo antiguo conduce a crear una
serie de términos estilisticos de sentido peyorativo tales como el romanico, el
gético, el manierismo, el barroco para designar los estilos no clasicos.® Pese a que
hoy en dia se ha perdido la carga peyorativa de tales términos, las categorias
estilisticas son conceptos demasiado generales y no ofrecen suficiente cabida
para explicar las manifestaciones polifacéticas y heterogéneas. El citado autor
menciona que la categoria estilistica es una hipétesis porque se encasilla |a obra
en un concepto a priori, pero cada objeto artistico es tan propio y tan individual
que cuanto mas se estudia la obra, se manifiesta lo inadecuado de la categoria
estilistica. Por lo mismo, Gombrich sefala la neutralidad y relatividad de los
conceptos estilfsticos.*

En segundo lugar, la historia del arte occidental se ha presentado como si fuera
una secuencia de estilos que va progresando. No obstante, con el avance de las
investigaciones se ha comprobado que la naturaleza del fenémeno cultural no es
tan sencilla. En efecto, de pronto se da una manifestacion “fuera del tiempo”, que
puede ser anacrénica o, al contrario, puede adelantarse a la época. Dicho con
propiedad, el fenémeno cultural es tan heterogéneo que estan presentes en el
mismo momento las manifestaciones artisticas de muchas clases estilisticas, ya
que un estilo histérico no es sino una tendencia predominante de una época,
jamas una tendencia Unica ni absoluta. Desde este punto de vista cabe cuestionar
hasta qué grado es correcto hablar de manifestaciones “fuera del tiempo”.

Por lo que respecta al ambito mexicano, la historia del arte no nace como teoria
ni critica, sino como historia. Ante la carencia del propio método y tradicién para
estudiar y escribir sobre las artes manifestadas en este pals, |a historia del arte

virreinal ha sido concebida dentro del mismo esquema de sistematizaciéon de datos

3 Emst H. Gombrich, Tributos, México, FCE, 1993, p.12
4 Cfr., Emnst H. Gombrich, Norma y forma, Madrid, Alianza, 1984, pp.185-217
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de la historia del arte europeo. Por consiguiente, estd construida con base en los
preceptos utilizados en la historiografia del arte europeo para calificar un arte dado
en otro contexto. Frente a este problema terminolégico, Juana Gutiérrez Haces
sefala que ha habido una doble actitud al hacer una historia del arte mexicano; se
emplean las terminologias estilisticas del arte europeo redefiniendo los conceptos
o se crean nuevas nomenclaturas.®

El presente capitulo tiene como objetivo examinar el trasfondo historiografico
por el cual se han dado diferentes calificativos con relacion al estilo del retablo
mayor de Huejotzingo. Como principales razones apunto las siguientes:

1. Como he sefialado en los renglones anteriores, 1os primeros estudiosos del
arte virreinal mexicano se formaron en un México donde se carecia de la
disciplina académica denominada Historia del Arte y tuvieron que recurrir 2
los preceptos conceptuales creados por los estudiosos del arte europeo
para hablar del arte de nuestro pats, que, por cierto, difiere del arte
europeo. Por lo mismo, en sentido estricto, las terminologias estilisticas
empleadas no son adecuadas.

2. El retablo mayor de Huejotzingo, al parecer, se edificé entre 1584 y 1586,
es decir, en un periodo muy dificil de clasificar. De hecho, la discusién
sobre el estilo de finales del siglo XVI fue uno de los meollos de la critica
artistica a lo largo del siglo XX.

3. Cada autor se fija en diferentes elementos constitutivos del retablo para dar
un juicio sobre su estilo. Algunos autores, como Diego Angulo lfiguez,
toman en cuenta solamente el tipo de columna y ornamento, mientras que
otros autores como Guillermo Tovar de Teresa tienen en consideracion el
estilo de diferentes elementos del retablo: estructura arquitecténica, pintura

y escultura.

$ Juana Gutiérrez Haces, "Algunas consideraciones sobre el término “estilo” en ia historiografia del
arte virreinal mexicano”, en E/ arte en México: autores, temas, problemas, México, CONACULTA,
Loteria Nacional, FCE, 2001, pp.90, 92
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4. Se ha calificado principalmente el estilo del retablo de “renacentista”,
‘plateresco” y “manierista”; no obstante, existe el problema de la

conceptualizacién de cada término estilistico, como sefaiaré a continuacién.

a) Renacentista

El origen del témino “Renacimiento” esta en la rinascita, la acufacion hecha por
Vasari al referirse a la época moderna de su tiempo. Se han agrupado como
“renacentistas” las manifestaciones artisticas surgidas en ltalia que tratan de
recuperar y reinterpretar la herencia cultural-artistica de la Antigledad. Se
diversificaron los modos de la manifestacion. En efecto, en cada regién de Italia se
dio un Renacimiento propio. Por esta razén, dentro de la historiografica del arte
italiano existe un desacuerdo en cuanto a la manera como se delimita el concepto
de dicho término desde el punto de vista formal, simbdlico, cronolégico y espacial.

En la historiografia del arte de los demas paises se acentia mas la misma
discusion. También se ha sefalado que no es correcta la aplicacién de este
término para hablar de las manifestaciones artisticas dadas fuera de italia debido
a que éstas no tuvieron como objetivo renacer o interpretar la maniera antigua,
sino que son obras concebidas bajo la influencia del Renacimiento italiano. Ya que
aunque compartan cierta semejanza forrmal con las obras italianas, el reto de los
artistas no es el mismo.

En el caso del arte espanol y novohispano las variantes que derivan de la moda
o el canon renacentista italiano se han clasificado también en los siguientes
términos estilisticos: el plateresco, el purismo, clasicismo, herreriano y manierismo,

sin tener acuerdo en cuanto al uso y la definicién conceptual de las palabras.
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b) Plateresco

Los motivos del fenémeno artistico conocido como “plateresco”, estan inspiradas
en los del grutesco®, una boga que surge a fines del Quattrocento’ y que retoma
las figuras fantasiosas y elementos imaginativos empleados para decorar los
edificios de la Antiglledad romana. Vitruvio le llama “moda ilégica” dandole un

sentido despectivo®, mientras que Vasari, aunque lo considera como “una especie

“©E “grutesco” deriva de la palabra “grofta” (gruta) y alude al tipo decorativo que se empleé en la
Antigledad romana para adornar tas paredes de grutas y cavernas. Con el descubrimiento de la
Domus Aurea (1480), conjunto edificado bajo el reinado de Nerdn, se popularizé esta moda
omamental. Mas respecto al empleo del término "grutesco” existe un problema conceptual en el
nivel historiogréfico; Vasari menosprecia jas formas irracionales del grutesco, aungue reconoce su
valor estético; Sebastian de Covarrubias, en el Tesoro de la Lengua Castellana editado en 1611,
es el primero en fratar de definir el grutesco y menciona que éste es “...cierto modo de pintar
imitando lo tosco de las grutas y los animales que suelen en ellas y sabandijas y aves nocturnas.
Este género de pintura se hace con unos compartimientos, listones y follajes, figuras de medio
sierpes, medio hombres, syrenas, sphinges, minotauros.” (Santiago Sebastian, Summa Artis,
Madrid, Espasa-Calpe, 1985, vol.XXVIII, p.49) Ya que Covarrubias concibe e} grutesco como un
género pictérico, cuyos elementos no son solamente los animales que habitan en grutas, sino que
integran tanto motivos decorativos como figuras mitoldgicas. Asl, sefiala, en cierta medida, que el
arte denominado como “grutesco”, va mas all4 del concepto etimoldgico de “gruta”; Francisco
Pacheco emplea la palabra "grotesco” en lugar de “grutesco” y lo considera como la forma surgida
de las visiones imaginarias e intelectuales def artista (Francisco Pacheco, Arte de la pintura,
Barcelona, L.E.D.A., 1982, p.7.); Pirro Liborio es el primero en revalorar ef significado oculto de las
figuras fantasiosa grutescas y eleva este arte a la categoria de signos simbdlicos (César Garcfa
Alvarez, El simbolismo del grutesco renacentista, Leén, Universidad de Leén,2001, p.32.); en la
historiografia del siglo XX el vocablo grutesco se empled no 86lo para la pintura, sino también para
el relieve que cubre la estructura arquitectdnica. Entre los especialistas no hay acuerdo respecto al
uso y la definicién det concepto.

” Fernando Marlas, £/ siglo XVI. Gético y Renacimiento, Espana, Silex, 1992, p.83

8 Cfr., Marco Lucio Vitruvio, Los diez libros de arguitectura, Barcelona, Editorial Ibera, 1970,
pp.182-183 En el Libro VII, Cap.V: De la manera de pintar las habitaciones, Vitruvio hace la
siguiente mencién: “...todos estos cuadros (lugares abiertos y espaciosos), en los que los modelos
estan tomados de objetos reales, son ahora desdeiiados por una moda itdgica, y en los enlucidos

se pintan preferentemente monstruos en vez de imagenes de seres verdaderos. Aslf, en efecto, a
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de pintura licenciosa y muy ridicula”®

y lo menosprecia debido a la carencia del
sentido l6gico y racional, aprecia su valor estético.

Existe una discusion sobre la acufiacién del término “plateresco”. Las
manifestaciones conocidas con dicha designacién no se llamaban asf en su
momento, sino con el término “lo romano” como se puede observar en las
ordenanzas de la época o el tratado de Diego de Sagredo: Medidas del romano
(Toledo, 1528). El concepto de “lo romano” denota el conocimiento del arte del
Renacimiento, que es “una evocacién del antiguo de Roma”, "° segin la
concepcion de la época. Asl que la palabra "plateresco” es una invencién posterior.
No obstante, es pertinente sefalar la intima relaciéon que hubo entre el trabajo de
plateria y la arquitectura en el siglo XVI. En efecto, el maestro platero Juan de Arfe
y Villafane publicé un tratado de arquitectura y piezas liturgicas de la iglesia: Varia
Commensvracién (Sevilla, 1585 y 1587)."

Ei concepto etimolégico de “plateresco” es aquello que remite al trabajo de
plateria y el término se empez6 a emplear en el &mbito literario. Lope de Vega, en
su comedia El sembrar en buena tierra, hace una metafora de los edificios de

Madrid “como unas joyas” y llama a los albailes “plateros de yeso™.'* En el XV el

guisa de columnas, se ponen cafas; en vez de frontispicios, tracerias, acanalados, adornados de
hojas y cauliculos; o candeleros que soportan representaciones de pequefios edificios, y
arrancando de sus frontones, grupos de vastagos tiernos, con volutas que sostienen sobre ellas,
contrariamente al buen sentido, figurillas sedentes; y asimismo débiles tallos que terminan en
estatuitas que por un lado tienen cabeza humana y por otro de animal, siendo asf que estas cosas
ni existen ni pueden existir ni han existido nunca.” Para comprender esta critica de Vitruvio hacia
las representaciones fantasiosas, hay que tener presente el criterio del citado tratadista: la pintura
tiene que ser mimesis de la realidad, a saber, debe representar aguello que existe en nuestra
realidad. Por bonita que sea, la pintura gque no representa la realidad, carece de sentido correcto.

° Giorgio Vasaii, Las vidas de los més excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde
Cimabue a nuestros tiempos, Madrid, Editonial Tecnos, 1998, pp.122-123
% Santiago Sebastian, “Notas sobre la columna abalaustrada en México”, en Anales del IIE,

nam.36, 1867, p.59

"' Cfr., Arphe y Villaparie, loan de, De Varia Commensvraciéon para la escviptvra y architectura,
Valencia, Albatros Ediciones, 1979, Coleccién Juan de Herrera, nim.5
'*Edificios de Madrid tras sl los ojos se flevan, porque son como unas joyas con tal labor y belleza,

que llama a los albafiles una mi amiga discreta plateros de yeso.” (Lope de Vega, £l sembrar en
buena tierra, Madrid, Espasa-Calpe, 1968, p.52)
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cronista sevillano Ortiz de Zarate, en sus Anales de Sevilla, explica la arquitectura
sevillana del XVI como las obras en las cuales se rompieron las reglas clasicas
con “fantasias platerescas”. > En mi opinién no se presenta el problema
conceptual con tal de que el término sea utilizado como lenguaje metaférico y
poético en la literatura o la crénica. No obstante, si se lo aplica en el ambito del
estudio del arte, se da un desacuerdo o inconformidad en cuanto a la definiciéon y
comprension de la palabra.

En el siglo XVIII Antonio Ponz registra que se liama “plateresco” al trabajo
arquitecténico de menudisimas labores. Es sugerente que dicho autor no esta
conforme con el empleo de esta denominacién y menciona que es mejor llamarlo
“‘media” o “del tiempo medio” debido a que en su apreciacidén, el fenémeno
conocido de tal modo es un estilo de transicién entre el gético y el Renacimiento.™

En el siglo XX los autores José Camén Aznar, Pablo C. de Gante, Luis Mac
Grégor, José de la Caveda, Francisco Schroeder Cordero, Santiago Sebastian
utilizan el plateresco como terminologia estilistica, aunque algunos autores como
De Gante opinan que este vocablo es insatisfactorio porque a lo largo de la
historia ha habido muchas obras que comparten ciertos aspectos formales con los

trabajos cincelados de los plateros tales como algunos ejemplos del periodo gético
y del manierismo.®

El plateresco se ha considerado como estilo decorativo o modalidad estilistica.
En efecto, De Gante sefiala que dicho fendémeno artistico no dejé aportacién en el
aspecto constructivo, sino que su originalidad radica en las peculiaridades
decorativas. Este autor, que concibe el fendbmeno artistico-cultural con la

3

concepcion ciclica y biolégica, menciona que a diferencia de otros estilos, “...el
estilo plateresco nunca tuvo la oportunidad de llegar siquiera a la plena madurez y

por esta razén tampoco logré acertar definitivamente sus rasgos constructivos y

'3 Antonio Ponz, Vigje de Espafia, Madrid, M. Aguilar editor, 1947, p.767

" Ibid., pp.XXX-XXXI

'S pablo C. de Gante, La arquitectura de México en el siglo XVI, México, Editorial Porria, 1954,
p.155
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sus normas bésicas...” y tampoco liegé al agotamiento.'® Manrique, por su lado,
menciona que “...el plateresco desprecia la norma clasica, ese desprecio depende
de la ignorancia y el desconocimiento de fa misma regla, puesto que el plateresco
participa inconscientemente de las formas renacentistas”.'” De aqui el citado
investigador llega a la conclusion de que el plateresco es una “modalidad” del
Renacimiento. Mas este postulado no es sustentable porque si esa manifestacién
empezd a presentarse en la arquitectura gética, no se puede decir que sea una
modalidad renacentista.

¢A qué se debe esta calidad del plateresco como “modalidad”, no estilo? Este
calificativo tiene que ver con la siguiente situacién histérica; el tratadista del estilo
“a lo romano”, Sagredo propone fa novedad teérica de no imponer un orden fijo
concediendo mayor libertad al intérprete en cuanto al tipo de omamento y las
proporciones o medidas de soportes arquitecténicos. De hecho, menciona: “...no
busques medidas, porque no las tienen...”"® Esta libre postura del tratadista dejaria
como consecuencia la mala comprensién de sus postulados; el hecho de que el
modo de hacer arte “a lo romano” no ofreciera ninguna regla fija, condujo a que los
estudiosos posteriores lo interpretaran como carencia de aportacién en el aspecto
constructivo o falta de madurez o personalidad decisiva de dicho arte como para
ser un estilo independiente. Por lo mismo, ese arte, que fue llamado mas tarde
“plateresco”, se ha definido como “estilo ornamental” o ha quedado en la calidad
de “modalidad estilistica”, no estilo.

También cabe advertir la postura de Gustavo Curiel, quien censura el uso del
término plateresco en el arte novohispano a raiz de que al virreinato mexicano no

pasé mas que una parte del repertorio formal y ornamental del arte plateresco

*® 1bid., p.162

7 Jorge Alberto Manrique, Reflexién sobre el manierismo en México, México, Textos dispersos
ediciones, 1993, p.16

' Diego de Sagredo, Medidas del romano, Introduccién de Carlos Chanfén Olmos, México,
Exconvento de Churubusco, 1977, p.V
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espafol, por ende, no se puede hablar de un estilo plateresco en el caso

novohispano.'®
¢) Manierismo

Aunque el origen etimoldgico de “manierismo” estéd en maniera, palabra empleada
por los autores del siglo XVI como Armenini, Da Vinci, Palladio y Vasari, el término
y concepto de manierismo es una construccién ideolégica del siglo XX. A lo largo
de siglos ha habido distintas maneras de comprender y valorar el arte del
Cinquecento. En el XX Congreso Internacional de la Historia del Arte celebrado en
Nueva York en 1961, Gombrich aborda el trasfondo historiografico del manierismo
y desmitifica las interpretaciones que se han hecho anteriormente.

La consideracién despectiva del arte de maniera como decadente, se debe al
problema histortografico. La historia del arte en el Occidente se ha escrito con
base en el concepto ciclico de progreso, auge y decadencia. La creencia de que la
Antigliedad clasica ha llegado al ideal de perfeccién, legitima la interpretacién de
que después del auge del arte clasico no queda méas que decadencia. ® No
obstante, para los autores de la segunda mitad del siglo XVI, el arte de su época
no era decadencia. En efecto, la tendencia de asociar el arte de maniera con los
conceptos peyorativos comienza en el siglo XVIl y tiene que esperarse hasta los
principios del siglo XX para que se revalorice el arte manierista. Entonces, ¢ por
qué se ha cambiado la comprensién del arte del Cinquecento? ;,Como se ha

empleado el concepto de maniera y manierismo?

La maniera es un término que surge en el &mbito literario y la critica artistica.
En la concepcidn original, este término denota una cualidad positiva y no tiene un

sentido histérico-cronolégico. En la literatura francesa del siglo Xlll al XV la

' Gustavo Curiel, Tlaimanalco: historia e iconografia del conjunto conventual, UNAM-IIE, 1988,
183 y184
PJ)Emst H. Gombrich, “Introduction: The Historiographic Background”, en The Renaissance and

Mannerism. Studies in Western Art. Acts of the Twentieth International Congress of History of Art,
Princeton, New Jersey, Princeton University Press, 1963, p.165
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maniére es una cualidad deseable de una persona y es una sofisticacion. En la
Italia del siglo XVI Vasari emplea este término con un sentido estético positivo
identificandolo con “belfa maniera”. Lo interpreta como un modo de presentar su
ideal de belleza, por lo mismo, en su consideracién es sinénimo de gracia,
refinamiento y elegancia.?' Para Ludovico Dolce, el contemporaneo de Vasari, la
maniera es “monotonia” y “uniformidad”. Aqui es importante hacer notar que para
los hombres del siglo XVI, el concepto de “monotonia” y “uniformidad” no tienen el
sentido negativo de “rutina formal” o “convencidén”, sino que en ellas esta
plasmado el concepto de su ideal.?

Pese a que el arte de maniera surge siguiendo las reglas cientificas
establecidas en el Renacimiento, llega a tener una actitud rebelde contra las
normas. En efecto, en el texto de Vasari, a quien le toca vivir la “Gltima fase de la
Edad Moderna” —segun la concepcién de la época—, esta presente la idea de
contra-reglas. Por lo mismo, sefiala que el estudio cientifico, que pretende
alcanzar la perfeccion, hace “resecar la maniera”. Ademas, considera su propia
época como el tiempo moderno en que se conquista la dificultad de dominar la
feoria construida en las primeras etapas del Renacimiento y se supera la
sequedad de manijera obteniendo la “gracia”, que es una cualidad espiritual.® Por
medio de conceder mayor importancia al valor espiritual de la obra, quita et valor

absoluto de las reglas cientificas convencionales.

En el siglo XVII surge la interpretacién peyorativa sobre el arte de nuestro
perfodo de estudio. Los apologistas del orden clasico Bellori y Malvasia, conforme
a su creencia de que el arte posclasico es un fenémeno decadente, consideran la
actitud de hacer arte basandose en las reglas como rutina fijada e imitadora de los
grandes maestros y critican la convencion formal del trabajo. No obstante, es
sugerente que la critica hacia la maniera del Cinquecenfo no se dirige tanto contra

una uniformidad formal, sino contra la intencién de plasmar un ideal de belleza que

2! John Sheamman, “Maniera as an Aesthetic Ideal”, en Ibid., pp.202-209
z Craig Hugh Smyth, “Mannerism and Maniera”, en /bid., pp.179-182
# Moshe Barasch, Op.cit.,pp.176-187
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se ha vuelto repetitivo y convencional. De aqui sabemos que la critica se centra no
en el aspecto formal sino en la idea y espiritualidad de la obra. Junto con esta
interpretacién negativa del arte del siglo XVI, se altera el concepto original de
maniera asociandolo con el concepto de “capricho” y “extravagancia”.

E! término “manierista” aparece por vez primera en el siglo XVIl en Francia.
Fréart de Chambray emplea maniériste en sentido peyorativo. En Italia a fines del
siglo XVIII Lanzi utiliza el término manieristi en connoatcién negativa e histoérica.
Por un lado, lo interpreta como una oposicion al arte del Alto Renacimiento por su
virtuosidad excesivay capricho; por otro lado, lo remite a la época de Leén X. %

En el siglo XIX el concepto del arte del Cinguecento sigue siendo peyorativo.
Esta situacion tiene que ver, por una parte, con la persistencia de la despectiva
interpretacion tradicional como se observa en el criterio de Jacob Burckhardt
(1818-1897), quien maneja el mismo concepto critico que Lanzi y, por otra parte,
con la incomprensién en tomo a este arte. Heinrich Wolfflin (1864-1945), por
ejemplo, califica la maniera de Cinquecento de una desviacidon entre el
Renacimiento y el barroco. Los estudiosos decimonénicos consideran que este
arte es una imitacion de algunos estilos previos de los grandes maestros y afirman
que en ese arte se presenta la destreza, pero una destreza rutinaria adquirida por
la practica superficial y mecanica. ®* Digno de mencién especial, como
contracorriente decimonénica Alois Riegl (1858-1905) aprecia en alguna medida la
maniera del siglo XVI al tratar de encontrar la voluntad artistica positiva en ella.

Para la revalorizacién del arte del Cinquecento, hay que tener en cuenta el
contexto histérico-cultural del final de siglo XIX. Con el romanticismo, que aprecia
el arte exoético, se empiezan a revalorar los cénones de belleza que no
corresponden a los clasicos. A inicios de la centuria pasada con las tendencias
antiacadémicas y antinaturalistas, los valores de la Antigledad grecorromana
pierden su prestigio.

En el siglo XX se diversifica la comprensién sobre el arte de maniera. En 1914

Walter Friedlaender, no esta muy convencido del empleo del término “manierismo”;

% John Shearman, Op.cit., pp. 209-211
% Craig Hugh Smyth, Op.cit., p,175
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prefiere utilizar la denominacién de “estilo anticlasico”. Aqui refleja claramente su
pensamiento: el arte de maniera va en contra de la estética del Alto Renacimiento,
mientras que Hermann Voss ubica este arte dentro del Renacimiento tardio®, lo
cual demuestra su postura: el arte en cuestion no rompe, sino que sigue con el
canon renacentista. Max Dvorak (1974-1921), es uno de los primeros en revalorar
el arte de maniera. En 1920 presenta una ponencia sobre El Greco, publicada con
el titulo de La historia del arte como historia del esplritu. Como indica el titulo,
Dvorak reconoce el valor espiritual del manierismo. Schlosser (1924), por su parte,
relaciona el manierismo con la Contrarreforma; contempla este movimiento
artistico como “la reaccién contra el sereno humanismo del perfodo anterior desde

un punto de vista eclesiastico y teolégico™

, ya que lo interpreta como “reaccién”,
pero en sentido religioso.

Los teédricos alemanes como Frederick Antal, Arnord Hauser y Frazsepp
Waurtenberger revaloran el arte del Cinquecento con el fin de dar una justificacion a
la estética del expresionismo aleméan, que va en contra del canon clasico. Los
historiadores del ambito germanico interpretan el manierismo como una “expresion
de crisis”, “la expresion violenta de una crisis que sacudi6 fa armoniosa civilizacion

del Renacimiento”?®

o “la manifestacién artistica de una época en que los ideales
del Renacimiento se habfan derrumbado bajo el impacto de la Reforma”.*® Esta
manera de asociar el concepto de manierismo con las palabras “crisis’,

n <«

“‘conmocién”, “tension

» [{] » i

, “expresién violenta”, “anticlasico” y “reaccion” se debe a la
postura sociol6gica de ver el arte. Es decir, el postulado marxista sostiene que la
infraestructura socioeconémica condiciona la superestructura, a que pertenece el
arte. Hauser, influenciado por esta tendencia ideolégica, afirma que si en el siglo
XVI ltalia vivia un momento de crisis religiosa, social y econémica debido a la

pérdida de la supremacia de la Iglesia Catdlica ante el protestantismo, la invasion

% pid., p.174

%7 Julius Von Schlosser, La literatura artistica, Madrid, Cétedra, 1976, p.332

% Jan Bialostocki, “Expresidn y asimitacion del manierismo”, en La dispersion del manierismo,
México, UNAM, p.14

%% Jonathan Brown, “El Greco, el hombre y los mitos", en £l Greco de Toledo, Madrid, Alianza, 1983,
p.29

273



de Francia y Espafia y el saqueo de Roma, las manifestaciones artisticas tambiéen
deben de representar tal crisis.

Como contraposicién de tales postulados alemanes, podemos mencionar la
postura de la escuela anglosajona. A mediados del siglo XX Craig Hugh Smyth,
John Shearman y E.H. Gombrich desmitifican las interpretaciones hechas por los
teéricos alemanes y sostienen los valores positivos del arte de Cinquecento

retomando el concepto original de maniera: virtuosismo artistico.

En la historia del arte mexicano la introduccién del concepto de manierismo es
tardia; el texto de Joseph A. Baird The Churches of Mexico 1530-1810 (1962)%, el
articulo del mismo autor “El manierismo en México” (1964) y el capitulo V de Las
portadas religiosas de México de Elisa Vargas Lugo: “Algunas consideraciones
sobre el manierismo y el arte novohispano” (escrito en 1966 y editado en 1969),
son los primeros escritos sobre el manierismo novohispano. El aumento del interés
por el eco del manierismo europeo en América se puede considerar como una
repercusiéon del XX Congreso Internacional de 1961. Los autores de la primera
mitad del siglo XX han observado cierto eco del manierismo europeo en el arte
novohispano, pero no llegan a crear una categoria estilfstica independiente debido
a la falta de consenso en torno a la definicién del concepto de manierismo.

En consideracién de Baird, el manierismo se manifiesta primero combinado con
el Renacimiento y después con el barroco. En la Nueva Espafia nunca hubo una
fase manierista pura, ni hubo artistas manieristas de primera linea. Asevera que
“Para Mexico, el manierismo fue una maniera ornamental, que tuvo su mayor
significacién en el siglo XVIIi".*'

Vargas Lugo aborda el manierismo en la arquitectura novohispana. La citada
estudiosa trata de comprender el manierismo basandose en el pensamiento de

Hauser, pero eso no significa que aplique al pie de la letra los postulados del

30 Joseph Armstrong Baird, The Churches of Mexico 1530-1870, Los Angeles, California, University
of California Press, 1962

31 Joseph A. Baird, “El manierismo en México", en A Justino Ferndndez. Homenaje, México,
Editorial Libros de México, 19686, p.81
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tedrico aleman. De hecho, éste habla de la coexistencia del manierismo y el
barroco en el mismo periodo, mientras que la historiadora mexicana opina que el
manierismo en la arquitectura novohispana nunca fue un desarrollo consciente;
fue un fenémeno reducido y desaparecié absorbido por la exuberancia naturalista
del barroco. Esta idea contrasta con la opinién de Baird de que el manierismo sélo
se manifiesta en el siglo XVIII fusionado con el barroco. Por 1o mismo, la citada
historiadora critica su texto al decir que muchos de Ios elementos que actualmente
se consideran como atributos del barroco, tienen un origen en el manierismo. De
hecho, en el arte novohispano los elementos derivados del manierismo estan
empleados con sentido barroco y no hay pretensién manierista alguna.®

En contra del postulado de no considerar el manierismo novohispano como una
corriente estilistica y con el intento de definir este fenédmeno, Manrique formula
una nueva teorfa en los afios setenta del siglo XX. Precisa que el manierismo es el
arte posterior al momento en que se creyé que se habia logrado alcanzar la meta
del Renacimiento de encontrar la idea de perfeccién. De aqui que el Renacimiento
dado fuera de ltalia, incluyendo el novohispano, es manierismo. Para el citado
investigador, el manierismo es una “modalidad” o la tGitima fase del Renacimiento,
es una continuidad de los ideales renacentistas, ya que el manierismo no es
ruptura del Renacimiento. ** Ruiz Gomar, por su lado, inconforme con la
interpretacion de “modalidad”, sostiene que el manierismo novohispano tiene
suficiente personalidad como para ser un estilo.*

Como hemos visto hasta ahora, no hay consenso alguno entre los especialistas
en torno al uso y la conceptualizacién de los términos renacentista, plateresco y
manierista, conceptos estilisticos con que se ha clasificado el retablo mayor de

Huejotzingo.

* Elisa Vargas Lugo, Las portadas religiosas de México, México, UNAM/IIE, 1969, pp.301-302
B crr. Jorge A. Manrique, Op,cit.

* Rogelio Ruiz Gomar, Un panorama y dos ejemplos de la pintura mexicana en el paso del siglo
XVI al XV, México UNAM/FFyL, 1978, p.49
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Respecto al porqué de haber cambiado el criterio al juzgar el estilo del retablo
mayor de Huejotzingo, podemos apuntar la diferencia de actitud que hubo entre la
primera y la segunda mitad del siglo XX al analizar los retablos novohispanos. En
la primera mitad de dicha centuria s6lo se observaron los rasgos generales. De
hecho, tanto el Dr. Atl como Moreno Villa no vieron los retablos novohispanos del
siglo XVI mas que como copias de las obras espafiolas. Esta aproximacion
superficial condujo, por un lado, a no conceder personalidad propia a los retablos
virreinales y, por otro lado, a calificar su estilo de acuerdo con la manera como se
clasificaban los retablos esparioles. Por lo tanto, se emplearon los preceptos
conceptuales de la terminologia estilistica del arte espafiol sin cuestionar nada y
en el caso del retablo de Huejotzingo, lo calificaron de ‘“renacimiento” o
“plateresco”.

Mientras que en la segunda mitad del siglo XX hubo una reflexion y
cuestionamiento sobre la aplicacion de la terminologia estilistica del arte europeo
en el ambito mexicano. Ademas, tachar el uso de las categorias estilisticas no es
una ultima tendencia exclusiva de la historiografia del arte europeo, sino también
se observa en la historiografia del arte mexicano. En efecto, el postulado de
George Kubler con respecto a la deficiencia de los conceptos estilisticos,
repercutié en la historiografia del arte novohispano:

Todo varia con el tiempo y el lugar, y no podemos fijar en ninguna parte una
cualidad invariable, como hace suponer la idea de estilo, incluso cuando
separamos las cosas de sus lugares. Pero cuando se fienen en cuenta la duracion
y el marco, tenemos en la vida histérica relaciones variables, momentos pasajeros
y lugares cambiantes en la vida histérica. Cualquier dimensién o continuidad

imaginaria, como el estilo, se desvanece de la vista cuando las buscamos.®

Este parrafo de Kubler ha sido interpretado por José Guadalupe Victoria de la

siguiente manera:

3 George Kubler, La configuracion def tiempo, Madrid, Alberto Corazén Editor, 1975, p.154
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...debemos reconocer que el concepto o nocién de estilo es propio de nuestro
tiempo y que, a veces, cuando se trata de aplicar a formas artisticas de regiones

geogréaficas lejanas es totalmente inoperante.®

Mac Andrew, compartiendo el criterio con Kubler, opina que los conceptos
estilisticos del arte occidental, que ni siquiera son aptos para el arte espariol,
sirven menos para el novohispano debido a las disparidades cronolégica y
genealdgica que se presentan en el Gltimo arte.¥’ Manrique, por su parte, reconoce
que el estilo es “una ficcibn conceptual” y toda definicion estilistica es “violadora de
la realidad”. Mas el citado investigador encuentra, al mismo tiempo, la utilidad de
conceptos estilisticos como instrumento para confrontar la realidad.*® Frente a este
doble aspecto de los conceptos estilisticos. invalidez y utilidad, los estudiosos
contemporaneos han optado por seguir empleando la terminologia estilistica, pero
a la vez han tratado de redefinir los preceptos creados para el arte europeo o han
creado neologismos. 3° Por consiguiente, Manrique, quien es el primero en
clasificar el retablo de Huejotzingo en manierista®, redefinié el concepto del
manierismo novohispano antes de aplicar el término en su estudio.

Pese a tal esfuerzo que se ha hecho con el motivo de ajustar el concepto de
términos estilisticos para el caso novohispano, el problema sigue presente. El

desacuerdo que hay en la manera de estudiar y comprender las manifestaciones

* Jos¢ Guadalupe Victoria, Pintura y sociedad en Nueva Espafia. Siglo XVI, México, UNAM-IIE,
1986, p.51

¥ John Mac Andrew, The Open-air Churches of Sixteenth Century Mexico, Cambridge,
Massachussets, Harvard University Press, 1965, p.170

saJorge Alberto Manrique, “Manierismo en Nueva Espafia’ (1976), en Una visién del arte y de la historia,
México, UNAM-IIE, 2001, tomo Ill, p.237

* Juana Guiiérrez Haces, “Algunas consideraciones sobre el 1érmino “estilo” en la historiografia del arte

virreinal mexicano®, en E/ arte en México: autores, temas, problemas, México, CONACULTA/ oteria
Nacional/FCE, 2001, pp.90-92

40 Manrique menciona: “Ciertamente las columnas abalaustradas de sus cuerpos posteriores serian
bastante razén para calificarto de plateresco, pero el esplritu ordenado, correcto y regular de la
estructura, y su sentido de verticalidad, mas corresponden al mundo manierista; las esculturas,
aparte de alglun resabio gotizantes, entran de lleno en el manierismo, lo mismo que las pinturas de
Perines. En todo caso el retablo todo es indudablemente una obra culta.” (Jorge Alberto Manrique,
Reflexién sobre el manierismos en México, México, Textos Dispersos Ediciones, 1993, p.30)
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artisticas agrupadas en las categorias estilisticas, nos ha causado confusién y
discusioén en lugar de facilitarnos la comprensién del fen6meno cultural artistico. A
partir de lo anterior he llegado a la conclusiéon de que ni la redefiniciéon de las
categorias estilisticas europeas ni la creacién de nuevos términos resultaron
eficaces para resolver la problematica. De aquf considero que ya es el momento
en que dejemos de clasificar el estilo de nuestro objeto de estudio dentro de los
reducidos y esquematicos conceptos de estilos histéricos y debemos crear un

nuevo modo de aproximarnos a la obra.
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CAPITULO SEPTIMO

USO Y DESUSO DEL RETABLO MAYOR DE HUEJOTZINGO (CAMBIOS DE
FUNCION DEL RETABLO A LO LARGO DE SIGLOS)

El santo concilio prohibe que se sitien en las iglesias imagenes que se inspiren en
un dogma erréneo y que puedan confundir a los simples de espiritu; quiere,
ademas, que se evite toda impureza y que no se dé a las imagenes caracteres
provocativos para asegurar el cumplimiento de tales decisiones, el santo concilio
prohibe colocar en cualquier lugar e incluso en las iglesias que no estén sujetas a
las visitas de la gente comun, ninguna imagen insélita, a menos de que haya
recibido el visto bueno del obispo.’

Como he mencionado en el capitulo primero del presente trabajo, la politica
tridentina de las imagenes religiosas (la legibilidad de sus representaciones) fue
aceptada ampliamente en la Nueva Espafia a raiz de que el programa
contarreformista (planteado con el fin de luchar contra las herejias), era compatible
para combatir y erradicar las idolatrias y corregir las desviaciones morales y malas
conductas de acuerdo con los postulados de la Iglesia Catdlica Apostolica
Romana.

El retablo mayor de Huejotzingo es una de las creaciones hechas con base en
el aprovechamiento de los cédigos visuales postridentinos sin tener sentido de
Contrarreforma. De hecho, expone lo mas claro posible la historia de la salvacion
universal por Jesucristo; cuenta, por un lado, con las imagenes que estimulan a
los fieles a hacer reflexion como las santas penitentes Maria Magdalena y Maria
Egipciaca y, por otro lado, con los santos representados en estatua de bulto que
proporcionan una pauta de la vida ejemplar; muestra la escena milagrosa de la
Estigmatizacién de san Francisco para hacer presente la omnipotencia y voluntad

de Dios; y no tiene imagen alguna que tenga connotacién sensual ni lasciva. (Con

' Emile Male, El barroco: arte religioso del siglo XVII. Italia, Francia, Espafia, Flandes, Madrid,
Ediciones Encuentro, 1985, p.27
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respecto al Ultimo punto, cabe advertir que en la Nueva Espafia del siglo XVi
nunca hubo ese problema evidente.)

Las instrucciones tridentinas acerca de las sagradas imagenes fueron
interpretadas por Gabriel Paleotti (1594). La vision y clasificacion de este autor
italiano dej6 tanta repercusion que los estudiosos posteriores han reiterado que las
imagenes concebidas bajo los principios tridentinos cumplen las siguientes tres

funciones: “adoctrinar”, “conmover” y “persuadir”.

Esta tradicional interpretacion del arte de la Contrarreforma ha repercutido
incluso en la comprension del retablo mayor de Huejotzingo. En efecto, de entre
varios papeles que desempafa este retablo, se ha resaltado mas la funcion
didactica. Francisco de la Maza lo considera como instrumento que servia para la
pedagogia teolégica.? Montes Bardo, por su parte, lo califica de “compendio
doctrinal® que ayudaba a captar los sentidos del cristiano en las horas liturgicas,
junto con otros vehiculos: la palabra, la musica y el incienso.®

Con respecto al postulado anterior, considero que le hace falta definir y preciar
el concepto de “didactico”. Como he propuesto en el capitulo primero, en el caso
del retablo mayor de Huejotzingo, se debe aplicar el término “didactico” en sentido
de instruccion para fortalecer la fe catélica, no en sentido de ensefianza para
convertir a los idolatras, a raiz de que para el ultimo tercio del siglo XVI se habia
consumado la empresa evangelizadora en dicha poblacion como documenta
Lockhart.* Por lo tanto, desde el momento de creacion, nuestro retablo fue
destinado para el culto y nunca fue herramienta para adoctrinar al pueblo idolatra.

Con todo, el retablo dej6 de tener las funciones iniciales: devocional, liturgica y
decorativa en el siglo XIX. Los motivos por los cuales el retablo entré en desuso
fueron los siguientes:

o El cambio de la politica religiosa; el simbolismo teolégico de los retablos de

los siglos XVI y XVII, dej6 de tener importancia en el siglo XVIil frente al

entusiasmo por poner énfasis en la presencia de determinados personajes

? Francisco de la Maza, “Teologia y vanagloria en los retablos mexicanos”, en México en la cultura
gsuplemento cultural del periddico Novedades), México, nim.75, 9-julio-1950, p.1

Joaquin Montes Bardo, Op.cit.,, p.106
* James Lockhart, Op.cit., p.292; Apud., Beyond the Codices, de Anderson, Berdan y Lockhart,
doc.29, pp.176-191
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consagrados o de realeza, como sucede en el retablo de los Reyes de la
Catedral Metropolitana. En los retablos dieciochescos las figuras de Dios
Padre, Cristo y la Virgen Maria quedan relegadas a un plano secundario, es
decir, no hay pretension de plasmar un mensaje teolégico-doctrinal.

e E| cambio de la moda artistica; la construccion y colocacion del ciprés en el
presbiterio obstruia la apreciacién total del retablo mayor. De hecho, no
hubo preocupacién alguna por armonizar con dicha obra, sino que su
principal objetivo fue taparla para que el interior del templo estuviera a la
ultima moda de la época.

Aqui cabe mencionar también que el desuso del retablo mayor no sucedié
solamente en el templo de Huejotzingo, sino también en los templos de
Huaquechula y Xochimilco, ya que fue un fenémeno global de la Nueva Espaiia
del siglo XIX. En el caso del retablo de Huaquechula, fue renovado en dos
ocasiones en el mismo periodo virreinal: la primera fue 1675, cuando Cristobal de
Villalpando ejecutd las pinturas del retablo y la segunda fue 1792, afio en el que se
repinto la estructura arquitectonica de color blanco de acuerdo con la moda de la
época. Es probable que por esos afos se haya construido el ciprés de
Huaquechula.

En conclusion, el retablo mayor de Huejotzingo fue concebido con el destino de
ser el objeto de culto. Pero, con el tiempo, tanto el espacio interior del templo de
San Miguel como el retablo mayor sufrieron de alteraciones como consecuencia
de los cambios dados en la politica, la sociedad y el gusto artistico. Primeramente
la secularizacion de Huejotzingo (1640)° debié afectar al convento de San Miguel.
Quiza, en esas fechas podrian confiscar los objetos artisticos que estaban dentro
del templo como dos retablos laterales del siglo XVI, que tienen una manufactura
muy semejante a la del retablo mayor y que hoy dia se encuentran en los
colaterales de la nave de la iglesia de San Diego de la misma poblacion [Fig.5].

Tanto la expropiacion de los objetos artisticos como la colocacién de nuevas

hechuras artisticas hicieron alterar, poco a poco, el sentido simbdlico global que

® Peter Gerhard, Geografia histérica de la Nueva Espafia, 1519-1821, p.145.
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tenia originalmente el templo. Es probable que hacia el siglo XVl el retablo dejara
de ser el objeto devocional. Ademas, las alteraciones hechas en la calle central del
retablo hicieron romper de manera decisiva con el sentido simbdlico original con
que fue concebida la citada obra.

En el siglo XIX, cuando se construyé y se coloco un ciprés enfrente del retablo
mayor, éste dejo de tener funciones litargica y decorativa y entr6 en desuso. Como
consecuencia, el templo de San Miguel se volvié santuario para el culto exclusivo
del citado arcangel y el Sefior crucificado, que aun hoy dia siguen teniendo gran
devocion.

En el siglo XX, a partir de la década de 1920 las construcciones virreinales asi
como los retablos empezaron a estar bajo la custodia de la Inspeccion de
Monumentos Artisticos de la Secretaria de Educacion Pdblica para su
conservacion y formar parte del patrimonio inmobiliario federal. Con relacion al ex
convento franciscano de Huejotzingo, se emiti6 el Acuerdo Presidencial nam. 1323
el dia 10 de febrero de 1922 para que éste pasara a depender de la Inspeccion de
Monumentos Artisticos, dejando la iglesia abierta al culto.® Posteriormente, el 8 de
noviembre de 1932, el ex convento fue declarado como “Monumento”.” Este hecho
implica que el ex convento de Huejotzingo, incluyendo el retablo mayor, adquirié
valor histérico y empez6é a tener una nueva funcién de testimonio historico.
Después de retirar el ciprés decimonoénico que obstaculizaba su apreciacion, el
retablo volvié a desempefiar funciones litdrgica y decorativa.

® El archivo de la Direccion de Registro Publico y Catastro de la Propiedad Federal del Instituto de
Administracién y Avallios de Bienes Nacionales, Hugjotzingo, nim.1849, leg.1, exp.14-15, 56.
7 Ibid., exp.258,
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CONCLUSIONES

El presente trabajo tuvo como propédsito juzgar las incongruencias teérica e
historiografica en torno al retablo mayor de Huejotzingo durante el siglo XX, asi
como recrear la historia que ha vivido esta obra por mas de 400 aros. Para
cumplir dicho propésito estructuré el trabajo con tres ejes tematicos: la
contextualizaciéon (capitulos 1 y 1), el andlisis historiografico (capitulo Ill) y la
aclaracion de las discusiones y dudas surgidas en la revisién historiografica (del
capitulo IV al VII). A lo largo de la investigacion logré los objetivos que habia
propuesto en la introduccion del presente trabajo. Ademas, pude comprobar,

desarrollar o corregir las hipétesis iniciales.

1. Contextualizacién histérica del retablo

Ubicar el objeto de estudio en el contexto histérico tuvo como fin aclarar por qué,
para qué y para quién se construyé el retablo, ademas de explicar qué
significacién social, religiosa e ideolégica tuvo originalmente y cudl era el entorno
econdémico de Huejotzingo en el dltimo tercio del siglo XVI, para poder contratar a
los artistas de primera linea de la época y patrocinar una construccion de gran
inversion.

El antecedente social-politico prehispanico de Huejotzingo como gran seiiorio,
la fecundidad de la tierra, la estratégica ubicacién geografica (el paso del camino
México-Veracruz) y la participaciéon activa de los huejotzincas en la Conquista de
México-Tenochititlan determinaron la vida de la pobtacién en el siglo XVI. Desde el
comienzo de la hispanizaciéon Huejotzingo jugd un papel importante tanto en el
estadio socioeconomico como en el politico-religioso. De hecho, Hernan Cortés
cre6 una encomienda en 1521; los franciscanos optaron, en 1524, por formar en
esta poblacién uno de los primeros cuatro centros de evangelizacién; y se instituy6
el corregimiento en 1532. Mas ni la aplicacién del sistema social hispano ni la
introduccion del cultivo de los productos de origen extranjero como trigo y seda

afectaron la estructura politica y socioeconémica que Huejotzingo habla
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consolidado desde el periodo prehispanico. En efecto, los caciques indigenas
siguieron disfrutando tanto del poder econémico y terrateniente como del poder
politico en calidad de gobernadores. Los principales productos que dejaban gran
riqueza econdmica a la poblacion fueron el maiz y la grana cochinilla.

Para mi interés, es importante sefialar el poder que ejercia la familia Mendoza,
jefe de la cabecera de San Pablo Ocotepec, en la provincia de Huejotzingo. Esta
familia de gran linaje prehispanico posela la propiedad de mayor extension
territorial en la region, ademas de que tenla autoridad mediante la inclusién en los
altos cargos funcionarios. Cuando se hizo el contrato y se ejecutd el retablo mayor
del templo de San Miguel, entre 1584 y 1586, Pablo Ortiz de Mendoza estaba a
cargo del gobierno de la ciudad. La presencia de su nombre en el documento del
contrato como el representante del pueblo, nos hace pensar en el estrecho vinculo
que debié tener con respecto a la construccién del retablo. De aqui que lo
considero uno de los patrocinadores de la ejecucion de la obra, misma que
también fue financiada por los nativos de Huejotzingo. Este hecho merece ponerse
de relieve, ya que a partir de ello surgen las siguientes ideas: en primer lugar, para
poder apoyar una construccion costosa como el retablo mayor de Huejotzingo, los
indigenas de la poblacion debieron ser sumamente devotos y fieles al catolicismo.
De esto deducimos que el citado retablo, que fue fruto del patrocinio de los
indfgenas locales adoctrinados y convertidos, debié ser una obra designada para
el culto o para satisfacer las necesidades devocionales del pueblo autéctono.

En segundo lugar, como hipétesis habla puesto en duda la funcién pedagégica
del retablo debido a que la oscuridad del interior del recinto obstruye la apreciacién
del retablo. Al respecto, por medio de pasar todo el dia en el sitio, me di cuenta de
que la iluminacién interior cambia a lo largo de dia. Es decir, en la tarde entra la
luz resplandeciente desde la puerta principal e ilumina el retablo mayor. Ademas,
teniendo en consideracién que en el siglo XVI las ventanas del templo estaban
cubiertas por tela o papel encerado, no por piedra tecali como vemos hoy, he
llegado a la conclusion de que en la citada centuria habia mas luz dentro del
templo. Por lo tanto, la iluminacién no fue problema, asi que la hipdtesis referida

no es sustentable.
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Con todo, tomando en cuenta que para el momento en que se construyd el
retablo, el pueblo se habia vuelto catélico, considero fundamental precisar el
concepto de “didactico”, ya que en el caso del retablo de Huejotzingo, ese vocablo
no se debe utilizar en sentido de conversién, sino en sentido de instruccién
continua para fortalecer a la comunidad cristiana. Ademas, a mi modo de ver, la
presencia del retablo fue simbdlica, ya que su principal funcién fue mostrar la
unién de las tres fuerzas: politica, econémica y religiosa del Huejotzingo de finales
del siglo XVI. Como prueba de ello, los huejotzincas contrataron a los mejores

artistas de Ia época, no a cualquiera, para el orgullo de la poblacién.

Como parte del andlisis del contenido ideolégico del retablo fue fundamental
abordar la discusién sobre el eco del concilio de Trento y la Contrarreforma en el
arte novohispano. En Europa, frente al conflicto religioso en contra del
protestantismo, la Iglesia Catélica se vio obligada a defender sus postulados. Con
el propésito de lograr ese objetivo se aprovecharon las imagenes visuales como
vehiculo para transmitir un nuevo discurso teolégico y dogmatico.

La repercusién de la Contrarreforma si llegé a Nueva Espana, pero solamente
en el estadio politico y el circulo intelectual religiosa. En efecto, de acuerdo con el
centralismo promovido por el papado y el régimen de Felipe ll, al clero regular le
quitaron los privilegios, en cambio, reforzaron el poder del clero secular, que
estaba cerca del poder central. También cabe recordar la participaciéon de la
lglesia americana en el concilio de Trento, ademas de que durante el segundo
(1565) y el tercer Concilio Provincial Mexicano (1585) se reafirmaron las doctrinas
tridentinas. En el circulo de la elite intelectual virreinal se generé el interés por el
fenémeno de la Contrarreforma en Europa, ya gque el tedlogo fray Alonso de la
Veracruz presento el analisis sobre los postulados catélicos y protestantes.

Con todo, como he planteado en las hipétesis iniciales, en el caso novohispano
considero incorrecto hablar de un arte de la Contrarreforma porque nunca hubo tal
enfrentamiento de la politica religiosa. La influencia formal e iconografica del arte
contrarreformista europeo en América fue un aprovechamiento de los nuevos

codigos visuales sin tener la carga ideolégica. En mi criterio, en Nueva Espana la
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politica postridentina del arte fue aceptada ampliamente debido a que el metodo
disefiado para luchar contra el protestantismo: transmitir el mensaje evangélico-
teolégico lo mas claro posible, defender la Iglesia Catdlica Apostélica Romana y
hacer meditar a los fieles sobre el misterio de la salvacién, era compatible para
combatir la idolatria y desviaciones morales conforme con el criterio de dicha
instituciéon eclesiastica. Por lo tanto, los artistas novohispanos aprovecharon los
recursos que proporcionaba el arte de la Contrarreforma europea. También guiero
mencionar la inconformidad con la consideracion de Manrique y Moyssen:
“coincidencia formal-estilistica”. A mi juicio, ese fen6meno novohispano no fue
mera ni casual “coincidencia”, sino apropiacién consciente del lenguaje artistico
postridentino para lograr la legibilidad de las representaciones. En suma, afirmo
una repercusién formal-iconografica del arte postridentino europeo en América,
pero tales manifestaciones virreinales no las agrupo con el término “arte de la

Contrarreforma”.

2. El sentido devocional-religioso del retablo

En cuanto a la religiosidad novohispana del siglo XVI, la devocién por san Miguel
fue promovida desde el inicio de la evangelizacion. La personalidad del citado
arcangel como capitan celestial que combate por el bien contra el mal, fue propicia
para convertirse en patron de la conquista espiritual. Incluso, nos llama la atencion
el testimonio de Mendieta: la invocacion a los santos angeles fue importante para
superar el obstaculo del idioma con que se confrontaba al realizar la tarea
evangelizadora. Vetancurt, por su parte, consider6 al arcangel susodicho como
“patrén de las lenguas”.

El retablo de Huejotzingo fue concebido bajo la advocacién de san Miguel.
Empero, teniendo presente que para el periodo de construccién de dicha obra los
huejotzincas habian sido convertidos, postulo que la dedicacién al citado arcangel
no tuvo como propésito combatir la idolatria. De hecho, en el documento del
contrato se precisé que san Miguel se representara “sin demonio”, lo cual

comprueba que no hubo intencién de presentar al citado arcangel como quien
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lucha contra el mal incluyendo la idolatria. De aqui pienso que la idea debid
consistir en representar a san Miguel como héroe que triunfa y guia de los fieles a
la meta de la cristiandad: la Jerusalén celestial, es decir, santo protector que
fortalece y consolida la fe cristiana.

3. El contexto artistico

Como contexto artistico, abordé, en primer lugar, la creacién de las teorias y
tratados del arte en la Europa del siglo XVI1. La elaboracién de las teorfas y
tratados tuvo como objetivo transmitir las herencias cultural-artisticas, en especial,
la idea de lo “perfecto”, de acuerdo con la consideracion de cada tedrico o
tratadista. El método de producir una creacién artistica con base en lo “ideal
perfecto”, descansaba sobre la creencia en que los principios del arte eran
ensefiables y aprehensibles mediante ias reglas. Cabe hacer hincapié en que
segun la concepcion de la época, lo fundamental del arte radicaba en el sentido de
“correccion”. Por lo mismo, la uniformidad formal era un resultado, tras haber
hecho el intento de plasmar la idea “correcta”. Estas aclaraciones sobre el
contexto artistico sirvieron para juzgar la discusion sobre el valor creativo de las
pinturas de Pereyns de acuerdo con el criterio de la época.

En segundo lugar, traté el empleo y la divulgacion de los fratados y graficas en
la Nueva Espafa del siglo XVI. Esto tuvo la intencién de identificar las posibles
fuentes figurativas del retablo mayor de Huejotzingo. En cuanto a los tratados de
arquitectura, se divulgaron los tratados de Vitruvio, Alberti, Sagredo y Serlio. Tras
haber hecho un anadlisis formal, en el retablo de Huejotzingo me percaté la
influencia de los tres primeros tratadistas.

En cuanto a las pinturas del retablo, se basaron en los grabados de Martin de
Vos. La amplia y rapida divulgacion de las estampas tuvo que ver con el desarrollo
del mercado del arte en Europa, en especial, en Amberes. En el ambito comercial,
las obras de arte fueron clasificadas en dos categorias: “obra de primera clase” y

“obra comun” u “obra de segundo orden”. Para América se enviaron con mayor
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frecuencia las obras “comunes”, en cuya categoria se inclufan los grabados. Estas
imagenes reproducibles y econémicas facilitaron la promocién del “ideal perfecto”.

El analisis historiografico sobre el impacto de Martin de Vos en el arte espariol
y novohispano tuvo como fin adquirir un aparato critico para juzgar la influencia de
Vos en las tablas de Pereyns, en Huejotzingo. En el nivel historiografico se
destacaron el “colorido veneciano”, la “monumentalidad”, la tipologia de! angel y
los paisajes de fondo. En mi apreciacion, las pinturas de Pereyns han sufrido mas
el oscurecimiento de pigmentos que las obras de Vos. Esto implica que los citados
artistas aplicaron diferentes férmulas para preparar pigmentos. Ademas, no hay
que olvidar que fa influencia veneciana podria llegar por diversas vias, no
unicamente mediante los cuadros de Vos. De aqul considero dudosa la influencia
cromatica del citado artista en las obras de Pereyns.

En cuanto a la “monumentalidad”, tanto Vos como Pereyns manejaron en las
figuras humanas una escala mas alargada con relacién a la proporcién natural. No
obstante, esta caracteristica se debe considerar como la moda italiana, no tanto la
influencia de aquel artista. En la tipologia del dngel ambos pintores si comparten
rasgos como el cabello rizado. Mas en cuanto al paisaje de fondo no hay
semejanzas. De hecho, las obras de Vos son mas detallistas. A mi modo de ver, fa
influencia de dicho artista en Pereyns consiste principalmente en los aspectos
compositivo e iconografico.

También vale la pena advertir que en la historiograffa tradicional de [as pinturas,
se ha puesto de relieve la influencia flamenca. Pero, teniendo la presencia de
Durero atras de las composiciones de Vos, considero importante hablar de la

influencia germanica en la pintura novohispana.

4. Andlisis de los juicios de apreciacion en torno al retablo

Mediante una revision historiografica, analicé diversos juicios de apreciacion, asi
como los métodos de estudio. A lo largo del siglo XX se aplicé el método

comparativo. La aproximacién superficial de la primera mitad de dicha centuria

condujo a que se buscara y se estableciera una probable filiacion del retablo, ya
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que se apuntaron tanto los posibles antecedentes espafioles como las obras
novohispanas derivadas del retablo. Empero, el interés por buscar la filiacién
desminuyd en la segunda mitad del siglo XX, lo cual tuvo que ver con el cambio de
la mirada al aproximase a las obras, es decir, la detenida observacién visual de los
objetos de estudio.

El retablo mayor de Xochimilco fue el objeto con que se ha hecho mas
comparacion. En la primera mitad del siglo XX se serialaron las semejanzas entre
ambos retablos y se llegé a considerarlos como “hermanos”, mientras que en la
segunda mitad de dicho siglo, se observaron mas diferencias que semejanzas. A
mi modo de ver, las semejanzas entre ambos retablos consisten sélo en el
programa iconografico-teolégico y el sentido de orden o composicion general de
las obras. Por consiguiente, tanto el aspecto técnico como el formal no comparten

las mismas caracteristicas.

5. Reconstruccién de los procesos creativos, asi como la concepcion

original del retablo

Con el fin de reconstruir los procesos creativos del retablo, analicé las ideas
manifestadas en los dos documentos de contrato firmados el 4 de febrero y el 30
de noviembre de 1584. La primera idea presenté una estructura arquitectonica
similar a la del retablo de Huaquechula, mientras que el documento de noviembre
tuvo cambios, es decir, mostré las caracteristicas de la actual estructura
arquitecténica del retablo de Huejotzingo.

También es oportuno sefalar que el andlisis de las fuentes documentales me
sirvié para dar una respuesta a la discusién sobre la representacion original de san
Miguel arcangel. A saber, la manera como se aborda esta imagen en el
documento, me hizo pensar que ésta se ejecutaria en escultura de buito, no en

relieve.
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6. Observacion, identificacién y descripcién de las caracteristicas formales
del retablo

Pereyns, al ejecutar las pinturas, empleé una composicién simétrica y equilibrada.
Tendié a colocar a las figuras principales en forma triangular, en el primer plano.
Plasmé la idea “perfecta” en la proporcion, la anatomia y la expresiéon. Puso la
fuente de luz en la parte superior del cuadro y juega con los contrastes de luz y
sombra. La construccién de las figuras es lineal, ya que delinea los contornos.
Utiliza las pinceladas finas y cortas.

En cuanto a las esculturas, aprecié la habilidad técnica de Requena. De hecho,
éste supo manejar elementos de diversas caracteristicas: lo dinamico y lo estatico,
lo inexpresivo y lo expresivo. También vale 1a pena mencionar que dicho escultor
utilizé los patrones, por lo que observamos semejanzas en los rasgos faciales, la
forma de vestir y la pose entre las imagenes de santos. En mi apreciacion, esta
uniformidad formal proyecta el “ideal perfecto” del artista.

Como nuevo postulado del presente trabajo, cabe abordar la ubicaciéon de Jos
doce apoéstoles en el banco. A partir de De la Maza se ha consagrado la
explicacién teoldgica. A saber, dichas figuras que representan la base de la Iglesia,
deben estar en el cimiento de la estructura arquitecténica del retablo. No obstante,
con base en la idea del Dr. Oscar Armando Garcia, he llegado a la conclusion de
que ademas de ello, hay otra razén. Es decir, por medio de poner a las imagenes
de los apéstoles junto con la mesa donde se oficia la misa, se intenta recrear la
ultima cena, que es la primera misa o primera liturgia del mundo cristiano. En
suma, considero que la ubicacién de los apéstoles en el banco se debe a la doble

razén teolégico-escenografica.
7. Comparacion de los retablos construidos en el mismo tiempo y espacio
El sentido de orden que se presenta en la traza del retablo mayor de Huejotzingo

se acerca mas al del retablo mayor de Huaquechula de todos los ejemplos

novohispanos estudiados en este trabajo. La estructura del retablo de Xochimilco
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es mas compleja en cuanto a la composicién y juega con mayor libertad con los
movimientos en las lineas. Ademas, la técnica constructiva también es distinta, ya
gue las columnas del retablo de Huejotzingo no estan ahuecadas como las de
Xochimilco, lo cual implica que la estabilidad del peso estd lograda de distinto
modo.

Respecto a las figuras fantasiosas que adornan la estructura del retablo de
Huejotzingo son mas ricas en cuanto a la variedad del disefio. Ademas, estan
proporcionadas y presentan la calidad técnica. Mientras que en los retablos
mayores de Cuauhtinchan y Huaguechula se aprecian la repeticién del disefio y la
desproporcién. Los dos colaterales ubicados en |la parroquia de San Diego, en
Huejotzingo, mostraron el disefio y la calidad de talla mas semejante a los de
nuestro objeto de estudio. A mi juicio, estos retablos laterales pudieron estar
originalmente en el templo de San Miguel de la misma poblacién. Ademas,
teniendo en cuenta la calidad artistica y técnica que presentan las obras
localizadas en Huejotzingo, considero que dicha poblacién tuvo importancia como

uno de los centros de producciones artisticas mas importantes de la época.

8. Interpretacion iconografica del retablo

Como hipétesis inicial puse en tela de juicio la identidad de la imagen interpretada
como san Pedro Damiano por Garcia Granados y Mac Gregor. A mi modo de ver,
dicha estatua ha perdido los atributos personales que visualmente no se puede
determinar su identidad exacta. Como posibilidad, propongo, por mi parte, a san
Luis de Tolosa, ya que este santo aparece frecuentemente en los retablos
franciscanos de la misma regién.

Con respecto a las discrepancias dadas en la interpretacién iconografica de
otras imagenes de bulto, la imagen interpretada como san Bernardo podria ser
una representacion de san Benito. En el caso de la estatua identificada como san
Lorenzo, puede ser que sea una imagen de san Esteban, puesto que ambos se

representan con el vestuario de diadcono.
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Por lo que respecta a los doce apéstoles, no pude identificar a todos a raiz de
que se han perdido los atributos. Pero, es sugerente la presencia de san Pedro en

lugar de Judas o Matias.

9. La personalidad artistica del retablo

A mi juicio, la personalidad del retablo mayor de Huejotzingo esta en la confluencia
de diferentes tradiciones artisticas. De hecho, en la estructura arquitectonica se
fusionan los propuestas de diferentes tratadistas: Vitruvio, Alberti y Sagredo.
Ademas, las figuras fantasiosas estan ejecutadas con gran libertad de expresion.

En cuanto a las pinturas, se aprecian la técnica y el gusto por los detalles de la
escuela flamenca, al mismo tiempo se presenta en el fondo de los cuadros la
estructura arquitecténica, que alude a la moda italiana.

Referente a las esculturas, pese a la misma aplicacién de la técnica escultérica
de la escuela espanola, la expresion y postura de las imagenes son diferentes. En
mi apreciacién, las obras contemporaneas espaitolas son mas dindmicas y tienen
gestos mas dramaticos. En cambio, las obras de Requena presentan un ideal de

perfeccién de acuerdo con el canon clasico.

10. Juicio sobre las discrepancias dadas en el nivel historiografico

Una de las grandes discusiones sobre el retablo mayor de Huejotzingo es, sin
duda, la posible intervencién de Andrés de Concha en dicha construccion. Al
respecto, cabe sefialar que referente a las pinturas, tanto Pereyns como Concha,
emplearon las mismas fuentes figurativas. Por lo tanto, comparten similitudes en
los aspectos compositivo e iconografico, aunque ambos artistas se diferencian en
el modo de construir las figuras. A mi modo de ver, las pinturas de Huejotzingo se
deberian atribuir, en gran parte, a Pereyns, ya que las obras indicadas se
diferencian de las obras atribuidas a Concha en cuanto a la proporciéon de las
figuras, el gusto por el detalle, el modo de la configuracién y la estética. Respecto

a las esculturas, no hay huella de la intervencién del citado artista sevillano. En
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cuanto a la estructura arquitectonica, considero que fue obra de Pereyns. Como
prueba de ello, en el documento se indica que este artista disefiara el marco de la

triada de apoéstoles, el cual forma parte de la estructura arquitectonica del retablo.

Por fo que respecta a la historiografia de las esculturas, en la primera mitad del
siglo XX se menciond con frecuencia el influjo de Alonso Berruguete. En la
segunda mitad se dejé de hablar de la influencia de dicho artista espanol, mas se
siguié sefialando el origen espanol de las esculturas del retablo. Incluso, Tovar de
Teresa llegd a suponer, en 1979, que Pedro de Requena, escultor del retablo,
podria ser hijo de Gaspar Requena, escultor espafiol. Al respecto, he manifestado
como hipétesis inicial que este juicio es apresurado sélo teniendo en cuenta el
mismo apellido. Como conclusién final sigo pensando que no se puede sostener
tal hipétesis sin tener un sustento documental. Sin embargo, tras haber observado
cuidadosamente las esculturas de Huejotzingo, considero a Pedro de Requena
como un artista formado en Espaiia.

Respecto a la cuestionable autoridad del diselo de esculturas, a mi parecer,
podria atribuirse tanto a Pereyns como a Requena. Asi que aquél pudo hacer un
diseno general de la composicion e iconografia de las esculturas con base en las
fuentes graficas, mientras que éste debid hacer dibujos de todos los perfiles de las
imagenes de bulto. (Aqui es oportuno hacer presente el comentario de Leonardo
da Vinci: “Al completar su obra el escultor debe dibujar numerosos perfiles para
cada figura de bulto redondo, de tal manera que ésta ofrezca la imagen adecuada

desde todos los puntos de vista posibles.”")

Otra discusién historiografica del siglo XX consiste en las consideraciones
estilisticas del retablo. A saber, éste se ha clasificado de tres términos diferentes:
“plateresco”, “Renacimiento” y “manierismo”. E1 gran problema de esta cuestion
radica en que cada autor concibe el concepto de la terminologia de distinta

manera y no hay consenso entre los especialistas.

' Rodolf Wittkower, La escultura. Procesos y principios, Madrid, Alianza Editorial, 1983, p.116
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Como hipétesis inicial manifesté la opinién de que teniendo presente el
concepto etimolégico del vocablo “plateresco™ aquello que recuerda el trabajo
cincelado de plateria, considero inadecuado ese término para calificar el estilo del
retablo, que se conforma de diversos oficios: |a estructura arquitecténica, la pintura
y la escultura. Tras haber hecho una revisién historiografica, advierto que la
problematica no consistid sélo en el inadecuado concepto etimolégico de la
palabra en si, sino también en la disparidad de la comprensién hacia el fenémeno
designado de tal manera.

En cuanto a la categoria “renacentista”, también existe el problema de la
conceptualizacién y comprension a raiz de que en la propia ltalia se diversificaron
las manifestaciones que reinterpretan los canones de la Antigledad y que buscan
el ideal de perfeccion. Como mencioné en las hipétesis previas, las artes dadas
fuera de Italia no tuvieron sentido alguno de renacer la Antigiiedad clasica, sino de
reinterpretar los canones establecidos por los maestros toscanos. Por cierto que
segun mi parecer, no es correcto emplear el término “Renacimiento” o
‘renacentista® para designar las manifestaciones artisticas dadas en otros
contextos geograficos.

El término y concepto de “manierismo” fue una construccion ideolégica del siglo
XX. Los estudiosos alemanes como Dvorak, Antal, Hauser y Wdirtenberger
defendieron con la justificacion teérica el valor del arte de Cinquecento, que se
habia calificado en un sentido peyorativo desde el siglo XVII. Sin embargo, el
propésito de los citados tedricos consistié en legitimar la estética antiacadémica
del expresionismo aleman. Por lo tanto, lo consideraron como un estilo anticlasico,
ademas de hacer una interpretacion distorsionada: “expresion de crisis”, de
acuerdo con la postura sociolégica de ver el arte: el fenédmeno artistico proyecta
las situaciones sociales.

En la década de 1960 los investigadores del ambito anglosajon pusieron en
duda los citados postulados alemanes y propusieron que el arte de! Cinquecento
no manifiesta tal crisis, sino lo “ideal perfecto” de la época. De aqui que
redefinieron el “manierismo” como el arte en el cual se presenta un virtuosismo

artistico. Con todo, existe una serie de incongruencias en torno a la
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conceptualizacion del término del arte a la maniera del siglo XVI. Por ejemplo, ¢ la
estética manierista es anticlasica o continuadora de los canones clasicos? ¢, Cémo
definir diferentes fases de dicho arte? ; El manierismo coexistié con el barroco?

En la historiografia del arte novohispano el término “manierismo” fue
introducido por el investigador norteamericano Baird en 1961. Manrique y Ruiz
Gomar aportaron principalmente en la definicién y comprensién de! fenémeno
flamado “manierismo novohispano”. A partir del postulado de Manrique:
manierismo como la dltima fase de Renacimiento, época en que se difunden las
teorias construidas por los grandes maestros italianos, se generalizé el uso del
término en el ambito mexicano. No obstante, hay discrepancia de opiniones entre
los autores. De hecho, para Manrique, el manierismo novohsipano es una
modalidad estilistica, mientras que para Ruiz Gomar es un estilo independiente.
Tovar de Teresa retoma la idea de Manrique y considera el manierismo como la
ultima fase de Renacimiento, mas, a la vez lo confunde con el término
‘romanismo”.

Al emprender esta investigacién sobre el retablo mayor de Huejotzingo, trataba
de encontrar una terminologia adecuada para clasificar el estilo del retablo,
aunque me habfa dado cuenta de la dificultad del asunto debido a la compleja y
ecléctica naturaleza que tiene la hechura susodicha. No obstante, después de
hacer una reflexion sobre la problematica terminolégica en la historiografia,
cambié la postura. Es decir, bajo la asesoria de Ja Dra. Alejandra Gonzalez Leyva
opté por descartar el empleo de los términos estilisticos arbitrarios que nos han
causado la confusiéon y discusidén en vez de facilitarnos la comprension del
fendmeno artistico. De tal suerte que en el presente trabajo decidi no encasillar el
retablo en un convencional concepto estilistico histérico, sino que considero
simplemente que el retablo referido es una obra en que se interpreta la maniera o

moda italiana de acuerdo con el contexto novohispano.
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11. Las alteraciones hechas en el retablo con el transcurso del tiempo

En la ilustracion de fray Refugio de Palacio (ca.1930) [Fig.2] aparecen los escudos
de las érdenes religiosas en los medallones ubicados hoy en los remates laterales
del retablo. Esto me condujo a proponer la hipotesis de que las pinturas que
vemos hoy en los indicados sitios no eran obras del siglo XVI, sino las
sustituciones posteriores (pinturas al éleo sobre tela puestas sobre la estructura
arquitectonica. No obstante, mediante el analisis visual alcancé a observar que las
pinturas que vemos hoy estan ejecutadas sobre la misma tabla que los remates
laterales. Esto implica que las pinturas son originales del siglo XVI. En suma,
descarto esta hipétesis. Ademas, considero la ilustracion de dicho fraile como
creacioén imaginativa que no sirve de fuente de la investigacion histérica. (En el

apendice muestro la carencia del valor histérico en el dibujo mencionado.)

Con respecto a la hipétesis de que pudo alterarse la ubicacién de la estatua de
san Jerénimo, asi que éste no estuvo originalmente en el segundo, sino en el
primer cuerpo, junto con los demdés padres de la Iglesia latina: san Agustin, san
Gregorio y san Ambrosio, como en los casos de los retablos mayores de Tecali y
Xochimilco. Al respecto, he llegado a la conclusiébn de que puede alterarse la
ubicacidn de las imagenes, ya que tanto el hundimiento de la peana sobre la cual
actualmente esta colocada la imagen de san Jerénimo como la craqueadura que

se presenta en el rostro, podrian ocasionarse cuando se realizé esa alteracion.

12. El valor creativo de las pinturas con base en la comparacion con las

fuentes figurativas

Una de las discusiones historiograficas consiste en el cuestionamiento sobre el
valor creativo de las obras producidas con base en las fuentes figurativas. Como
hipétesis previa he sefialado que la dependencia de las fuentes figurativas para
componer la obra, no le quita al artista la calidad de “inventor’. Todas las obras de

arte se apropian de la tradicion. En ese sentido, el método de hacer arte por medio
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del seguimiento de los modelos visuales es una manera de retomar la tradicion
artistica. Ademas, en el arte del siglo XVI, el sentido de “correccion” y de seguir el
“ideal perfecto” era lo que se valoraba mas. De aqui, considero que el método de
hacer arte con base en las fuentes gréaficas en si, no le quita el valor creativo a la
obra, sino que todo depende de la manera como el artista se apropie de las
fuentes.

Ademas, en el caso de Pereyns, asimilé las composiciones de Martin de Vos
para ordenar las figuras. Pero no las retom6 de manera fiel, sino que simplificé el
fondo para atraer mas atencién del espectador hacia la escena principal. Se
observaron también diferencias en la expresién de las figuras y la actitud. Ademas,
cambié la ubicacion de la fuente de luz y plasmé colores partiendo de los
grabados, obras monocromas. De aquf que reconozco el valor creativo de las

obras de Pereyns.

13. Los cambios de funcion del retablo a lo largo de los siglos

Finalmente abordé los cambios de funcién del retablo a lo largo de los siglos con
el propdsito de reconstruir la historia que ha tenido. En el momento de creacion, el
retablo tuvo funciones devocional, liturgica y decorativa. No obstante, con la
alteracién hecha en la calle central perdi6 el sentido simbolico original. Ademas,
en mi consideracion, con la colocacién del ciprés en el siglo XIX el retablo entr6 en
desuso. De hecho, esa construccidon decimonénica obstruia la apreciacion total del
retablo mayor.

En las primeras décadas del siglo XX, por virtud de la conciencia histérica, se
empezd a revalorar el retablo y asi, éste obtuvo un nuevo valor como monumento
histérico. Hoy, en el siglo XX, el retablo mayor de San Migue! sigue en servicio al
culto, ademas de que para nosotros los historiadores del arte es un vehiculo para

hacer reflexién historico-artistica.
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APENDICE

Como apéndice del presente trabajo presentaré primeramente un analisis del
dibujo de fray Luis de Refugio de Palacio [Fig.2]. La crénica de este padre se ha
vuelto una fuente importante para conocer el estado de conservacion del retablo
de Huejotzingo en las primeras décadas del siglo XX. No obstante, la ilustracion
del retablo que dej6 el padre no sirve de testimonio histérico. En efecto, esa
imagen no proyecta el retablo tal y como estaba cuando el fraile visité6 Huejotzingo,
sino que es fruto de su imaginacién, ya que cémo debi6 de ser originalmente dicha
hechura. Con todo, en los afios ochenta del siglo pasado, cuando se restaurd el
retablo, el dibujo en cuestién fue empleado para reproducir la imagen de san
Miguel. En el presente apartado examinaré la ilustracibn mencionada e iré
enumerando qué alteraciones hizo el fraile al dibujar el retablo. Asf, demostraré la
carencia de valor historico del citado dibujo como para ser fuente de nuestro
estudio.

En la segunda parte de este apéndice anexaré la trascripcion fiel de los
contratos del retablo a raiz de que los documentos publicados por Berlin vienen
trascritos en la ortograffa moderna, con los numeros aradbigos y ciertas

alteraciones en la estructura de los oficios.

l. Analisis del dibujo de fray Luis de Refugio de Palacio

Existe una incongruencia en la crénica del padre Palacio. Cuando este fraile visita
Huejotzingo, no se conservaba nada del resto de los dos compartimientos
inferiores de la calle central del retablo. De hecho, en su texto no hace mencién
alguna del primer recuadro; respecto al segundo, apunta la ausencia de la figura
de san Miguel, santo patrén del templo.! No obstante, en su dibujo se aprecian
tanto el sagrario como la imagen de san Miguel. De aqui sabemos que el padre no

hizo el dibujo del retablo tal y como estaba en su tiempo, sino que inventé varios

' Fray Luis de Refugio de Palacio, Op.cit., p.54
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elementos de acuerdo con su suposicién e imaginacién. En seguida, dilucidaré las

alteraciones que hizo el fraile punto por punto.

¢ En el dibujo no aparece el ciprés que estaba enfrente del retablo. Sélo se
presenta una mesa para oficiar las ceremonias liturgicas.

e A los lados de las tablas de los apéstoles que estan en el banco, no se
encuentran las tablas enmarcadas de manera rectangular como se
observan en la ilustracion.

e El padre altera la proporcién que hay entre los nichos y las esculturas de
bulto. De hecho, aquéllos son demasiado alargados con respecto a la aitura
de las imagenes de bulto. Asimismo, no dibujé las columnas en proporcion
correcta, dejandolas mas alargadas de lo que son en realidad.

e En la ilustraciéon se omiten los motivos ornamentales que se presentan en
las enjutas de las entrecalles y los entablamentos.

o El padre delinea los recuadros de las seis tablas de pintura de manera
rectangular como si tuvieran marcos, pero, en realidad, las citadas tablas
ocupan todo el espacio del compartimiento sin contar con marcos.

» En el dibujo, los entablamentos ubicados en los dos primeros cuerpos estan
divididos en arquitrabe y friso, cosa que no sucede en el retablo real.

e El fraile no diferencié dos clases de capitel que estan empleadas en el
retablo.

e En el retablo real Jas columnas canderero del tercer cuerpo tienen diseno
distinto al de las del cuarto cuerpo. Mas el padre presenta un solo disefio de
columnas canderero para los citados dos cuerpos.

» En La circuncisién del padre Palacio el médico que esta haciendo la cirugfa,
esta de pie, pero en la obra real, este personaje esta sentado.

e En La presentacién en el templo dibujada por el fraile, la Virgen Maria no
esta hincada, sino que esta de pie, ademas, en lugar de poner la mesa

dibujé escaleras, que ni siquiera aparecen en el cuadro de Pereyns.
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e En La resurreccion del dibujo del padre, la cruz que porta Jesus no tiene la
bandera, ademas, la posicién de la cruz esta demasiado inclinada en
comparacion con la del cuadro de Pereyns.

o En La ascensién del padre, el cuerpo de Cristo estd completo, mientras que
en la obra de Pereyns el cuerpo de Jesus esta cortado a la mitad.

o En La estigmatizacién de san Francisco el fraile no representé al santo con
las manos alzadas ensefiando los estigmas presentados en las palmas de
la mano. Ademas, a diferencia de la pieza original, no se presenta la figura
de fray Ledn; el tamario del serafin es demasiado grande; el marco de este
recuadro se ve plano y no esta hundido.

o El padre Palacio altera la iconografia de las imagenes de bulto. De hecho,
no representa el perro junto al pie de santo Domingo. Ademas, en su dibujo
algunas imagenes cuentan con los atributos que actualmente no portan:
san Lorenzo aparece con la parilla; san Gregorio no porta bastén de doble
travesarfio, sino el mismo baston que los otros padres de la Iglesia; san
Pedro Damiano, san Juan Bautista y san Antonio abad se representan con
su baston; y san Jerénimo trae su capelo cardenalicio. Al respecto, quiero
hacer notar que en el caso de san Juan Bautista, en la imagen real, la mano
derecha de éste indica al cordero que porta en la otra mano, ya que no hay
posibilidad de que haya tenido un baston como atributo, mientras que san
Lorenzo, san Pedro Damiano y san Antonio abad pueden tener tales
alributos, que quiza se han perdido con el transcurso de tiempo. En el caso
de san Jerénimo si tuvo capelo cardenalicio, de hecho, en la fototeca del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia se conservan algunas
fotografias en que el dicho doctor aparece con su capelo,

¢ En los remates laterales dibujados por el fraile los espirales de los roleos se
separan de los medallones en vez de estar pegados a éstos. Ademas,
existe una incongruencia iconografica: en el texto, el padre menciona que
en los medallones de arriba se presentan “Nuestro Sefior azotado” y

“Nuestro Sefior con la cruz a cuestas™, mientras que en el dibujo presenta

2 Ibid., p.50
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el escudo de la orden franciscana de los brazos cruzados en el medalién
izquierdo. Respecto al otro medallon, no hizo un dibujo preciso. Aunque no
podemos identificar bien, es probable que haya querido representar el
escudo de las cinco llagas.

En el Dios Padre del remate, los pliegues de su manto no vuelan de manera

simétrica en la pieza original.
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Il. La copia del documento microfilmado y la transcripcion fiel del documento
segundo del contrato del retablo mayor de Huejotzingo

En el presente apartado presento la copia del documento Il microfiimado, que se
encuentra en la Biblioteca del Museo Nacional de Antropologfa, México, D.F., con
el motivo de mostrar los rasgos taguigraficos y la estructura orginal del

documento. También anexo la trascripcion fiel del oficio susodicho.

Foja 1

[La cruz cursiva en la parte central del documento]

Sepan guantos esta carta vieren como

yo Pedro de rrequena vo (vecino) de la ciudad

de Mex« (México) de la Nueva Espafita otorgo e co
nozco por esta carta que soy conbenido

e concertado con Simon Perines pintor

que esta pe (presente) para le ayudar y hazer vnas
figuras e ymagenes para el reta

blo que se esta haziendo pa (para) la ygle

sia de esta dha (dicha) ciudad las quales an de

de bulto y talla del tamarfio y medida y

por el precio y de la forma sige (siguiente)
Primerame (Primeramente) por quince figuras de bul
to para las entrecalles del dho (dicho) re

tablo me an de dar e pagar cynquenta

cynco ps (pesos) por cada vna de hechura e a

de tener cada figura de las entre

trecalles seys pies y quatro dedos de al

tura y que entre en esta cantidad de

altura la peana de cada vna dellas

y el san miguel @ de tener quatro de

dos mas que las aRiba dhas (dichas) y no a

de tener demonio a los pies

Yten E de hazer la historia del srsan

Freo (Francisco) que a de ser de mas que me

dio rrelieve de c6mo recyvio las

llagas con su compafiero y El se

rafia y sus cejos y El tamano

de la figura a de ser vn poco ma

yor que las de las entreca

lles y me a de dar e pagar por

la hechura de esta historia cyento e dies ps (pesos)
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Foja 2

Yten por los quatro tableros

de los doce apostoles que e de

hazer asimismo que an de

caer debajo de las entrecalles

y a de llevar en cada tablero tres a
postoles de medias figuras y media
talla me a de dar e pagar por

la hechura cyento e sesenta ps (pesos)
y @n de estar de forma que se pue

da poner despues de hechos los

dhos apostoles vn compartimyo (compartimiento)
a la redonda, el qual es a cargo

del dho simon perines que a de

ser de forma obada

Yten a de ser obligado el dho Simon
Perines a me dar casa para mi
vibienda e taller en que labre

La dha (dicha) obra y foda la madera
nesesaria para La dha (dicha) obra
Yten asimismo me a de dar el

Dho (dicho) Simon Perines vn tlapizque
vn carpintero y vna yndia

molendera de los que los na

turales Le an de dar

Toda la qual dha (dicha) obra yo el dho (dicho) Po (Pedro) de
Requena en de pesar a hazer

para el fin del mes de e

no (enero) del @no (afio) que biene de e ochen
ta e cynco en esta cyudad so pena

gue no lo haziendo el termio (término)
pasado el dho (dicho) Simon Perines
pueda @ my costa enviar

por mi e me traer de la pte (parte)
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Foja 3

E lugar donde fuere allado y con

pletame (completamente) a ello Y la paga de to
das las dhas (dichas) figuras a de ser

en esta manera doscyentos pos (pesos)

de oro comun luego en Reales e

lo demas restante me ade ir

pagdo (pagado) conforme a como fuere
acabando la dha (dicha) obra y para en

principio de pago el dho (dicho) Simon

Perines me a dado e pagdo (pagado) los dhos (dichos)
doscyentos pos de oro comun de que

me doy por contento y pagdo (pagado) a mi
voluntad y en Razon del en

trego que de pte no parece renun

cio la expon (excepcion) de la ynumerata
pequnia leyes de prueba de paga

como en ellas se conte (contiene) y dho (dicho)
Simon Perines prometio de re

cyvir la dha (dicha) obra y de le pagar los

dhos (dichos) pesos de oro a los precios sbre (sobre)
dhos (dichos) y de la manera arriba

declarada lfanamte (Ilanamente) segun

fuere obrando en ella e para

Lo qumplir cada vna de las par

tes por lo que le toca oblign (obligaron)

SUsS personas e vienes mue

bles e Raizes avidos E por aver

e dieron poder a las justas (justificas) de Su
Magd (Majestad) de qualger (cualquier) fuero que sean
al fuo (fuero) de las guales se some

tieron y en especial a las de est

a cyudad e las de Mexco (México) corte

que en ella reside renuncido (renunciando) su do
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Foja 4

mycilio e la ley ... convene

rit de juridictione omnyum ju

dicum para que por todo ri

gor e via ejecutiva nos

compelan a lo que dho (dicho) es

como por sa (sentencia) pasada en cosa
juzgada e Renuncyaron las le

yes de su defenssa e la genal (general)

del derecho Fho (fecho) en Guejotzingo en
treynta de novyre (noviembre) de mil e quinientos
e ochenta e quattro as siendo testi

go ernan garcia de vargas e an

tonio ortiz y alo (Alonso) de ynclan

y los otorgantes doy fe que

conozco lo firmaron de sus

nombres

Po (Pedro) de Requena  Simon Pereyns
Ante mi

Xtoval (Cristébal) Gutierrez
Escrivo (escribano)
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Santa Maria Magdalena del retablo mayor de Huejotzingo
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Santo Domingo del retablo mayor de Huejotzingo
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San Juan Bautista en el retablo mayor de Huejotzingo
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La adoracién de los pastores del retablo mayor de Tamazulapan

La adoracién de los pastores del retablo mayor de Yanhuitlan

La adoracion de los reyes del retablo mayor de Huejotzingo

La adoracién de los reyes del retablo mayor de Yanhuitlan

La adoracién de los reyes del retablo mayor de Tamazulapan

La circuncisién del retablo mayor de Huejotzingo

La presentacion en el templo del retablo mayor de Huejotzingo

La presentacioén en el templo del retablo mayor de Yanhuitlan

La presentacion en el templo del retablo mayor de Tamazulapan

La presentacion en el templo del retablo mayor de Coixtlahuaca

La resurreccién del retablo mayor de Huejotzingo

La resurreccion del retablo mayor de Yanhuitlan

La resurreccion del retablo mayor de Coixtlahuaca

La ascension del retablo mayor de Huejotzingo

La ascension del retablo mayor de Yanhuitlan

La ascensién del retablo mayor de Xochimilco

Cristo en la columna del retablo mayor de Huejotzingo

El Serior de las tres caidas del retablo mayor de Huejotzingo

Ciprés del templo de Huejotzingo (La imagen procede del archivo fotografico del
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Instituto Nacional de Antropologia e Historia.)

145. Ciprés del templo de Huaquechula (La imagen procede del archivo fotografico del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia.)

146. Vista general del retablo de Huejotzingo después de eliminar el ciprés
decimonénico (La imagen procede del articulo de Francisco A. Schroeder:
“Plateresco”’, en Artes de México, nim. 106, afio XV, 1968, pp.11-25)

147. El sagrario del retablo mayor de Huejotzingo después de la reestructuracién hecha
en la octava década del siglo XX

148. Un hueco que se presenta atras del sagrario del retablo mayor de Huejotzingo

149. Un hueco que se presenta atras del sagrario del retablo mayor de Cuauhtinchan

150. San Miguel dibujado por Refugio de Palacio (ca.1930) (La imagen procede del
texto de dicho fraile.)

151.  San Miguel disefiado por Margarito Sotomani para el proyecto de la sustitucion de
la pieza original (ca.1980) (La ilustracion procede del archivo personal del
restaurador Alfonso Hinojosa Correa.)

152. San Miguel elaborado por Margarito Sotomani

153. San Miguel del retablo mayor de Cuauhtinchan

154. La estigmatizacion de san Francisco del retablo mayor de Huejotzingo

185. Acercamiento al retablo mayor de Huejotzingo

166. Acercamiento al retablo mayor de Huaquechula

157. Acercamiento al retablo mayor de Xochimilco

158.  Cristo crucificado del retablo mayor de Xochimilco

159. Lainmaculada concepcion del retablo mayor de Xochimilco

160. Unaimagen de vestir que representa a san Francisco (La imagen procede del
archivo fotografico del Instituto Nacional de Antropologia e Historia.)

161.  El calvario del retablo de Calpan

162. El calvario del retablo mayor de Cuautinchan

163.  El crucifijo del retablo mayor de Huejotzingo

164. El Padre Eterno del retablo mayor de Huejotzingo

165. El Padre Eterno del retablo mayor de Cuauhtinchan

166. La presencia de dos Padres Eternos en el retablo mayor de Tecali

167. Padre Eterno de Miguel Angel en la capilla Sextina

168. Padre Eterno del colateral del templo de San Diego, en Huejotzingo

169. Padre Eterno del retablo de Calpan (La imagen procede de la revista Artes de
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México, num.1086, afio XV, 1968)

La adoracion de los pastores de Martin de Vos (La imagen procede del texto de
Hollstein, vol. XLVI, part 11)

La adoracion de los pastores del retablo mayor de Huejotzingo

La adoracion de los reyes de Martin de Vos (La imagen procede del articulo de
Diego Angulo Ifiguez: “Pereyns y Martin de Vos: el retablo de Huejotzingo”, en
Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, Buenos Aires,
num.2, 1949.)

La adoracion de los reyes del retablo mayor de Huejotzingo

La adoracion de los reyes representado en lamina de bronce (La imagen procede
del articulo de Diego Angulo ifiiguez: “Algunas huellas de Schongauer y Durero en
México”, en Archivo Espariol de Arte, Madrid, nim.72, p.382.)

La circuncisién de Durero (ca. 1506) (La imagen procede del texto de Juan Zocchi,
Durero Grabador.)

La circuncisién de Martin de Vos (1581) (La imagen procede del articulo de Angulo
Ifiguez: “Pereyns y Martin de Vos: el retablo de Huejotzingo”, en Anales del
Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, Buenos Aires, nim.2,
1949.)

La circuncision del retablo mayor de Huejotzingo

La ‘presentaci()n en el templo del retablo mayor de Huejotzingo

La presentacion en el templo de Martin de Vos (La imagen procede del texto de
Tovar de Teresa: Pintura y escultura del renacimiento en Mexico, 1979.)
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