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CLARA BARGELLINI

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, UNAM

El entablado jesuita
de Santa Maria de Cuevas:

sobrevivencia y desarrollo de una tradicién

La iglesia es buena y bien adornada, asi la testera principal
con un lienzo muy grande de la Asuncién de bellisimo pincel,
como también los lados y el techo con pintura al temple muy
vistosa y curiosa.

JUAN DE GUENDULAIN, S.J., 1725

ADO A CONOCER EN UN CATALOGO del Instituto Nacional de Antropolo-
gia e Historia en 1986, el templo de la antigua misién jesuita de Santa
Maria de Cuevas, Chihuahua (fig. 1), fue senalado como particularmente
relevante para la historia del arte novohispano algunos afios después.? Sin embar-
go, como es evidente en la breve descripcion de 1725, redactada por un visitador

1. Juan de Giienduldin, Carta al Padre Provincial Joseph de Arjo, Chihuahua, Archivo General
de la Nacién (en adelante aGN), Archivo Histérico de Hacienda, 18 de mayo de 1725, vol. 2009,
exp. 99, f. 11.

2. Monumentos Histéricos Inmuebles. Chihuahua, México, Insituto Nacional de Antropologia
e Historia, 1986, vol. II1, pp. 787-788.

3. Clara Bargellini, Misiones y presidios de Chibuahua, México, Gobierno del Estado de
Chihuahua, 1997, pp. 92-95; “Three Jesuit Churches of the Baja Tarahumara: Jests Carichi,
San Borja, and Santa Marfa de Cuevas”, en Tiansformations on the Mission Frontier: Texas and
Northern Mexico, Selected Papers of the 1997 Symposium, San Antonio, Texas, Our Lady of the
Lake University, 1998, pp. 49-53; “Santa Marfa de Cuevas” en Luisa Elena Alcal4 (coord.), Fun-
daciones jesuiticas en Iberoamérica, Madrid, El Viso, 2002, pp. 372-377. En la actualidad, al lugar
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1. Vista general de la fachada, iglesia parroquial, Santa Marfa de Cuevas, Chihuahua.
Foto: Libertad Villarreal, 2002.

jesuita y citada arriba, la iglesia siempre ha llamado la atencién, en particular
por su adorno interior. Se trataba, evidentemente, de un espacio pintado por
completo en sus paredes y techo. Habia 6leos sobre lienzos que hacian las veces
de retablos, pintura mural y también un techo figurado, que resulta ser una obra
Unica en su tipo y época, todavia conservada practicamente completa.

La planta del templo es un rectdngulo, aproximadamente de 7.5 metros de
ancho y 30 de largo (una simple proporcién de 1:4), con dbside ochavado. Hoy
se conservan en su interior partes de la decoracién mural, el techo figurado y
un fragmento de uno de los retablos pintados. Los murales que quedan a la
vista estdn en el arco frente al presbiterio (fig. 2), en la pared de arriba del arco
del vano que pasa al baptisterio (fig. 3) a la derecha de la entrada a la iglesia, en
una cenefa que corre alrededor de todo el edificio inmediatamente debajo del
techo (figs. 2, 4, 7) y en partes del baptisterio y de la sacristia. El resto queda
recubierto por capas posteriores de pintura. El techo, a pesar de la pérdida de

se le llama generalmente Santa Marfa de Cuevas, pero en documentos novohispanos es fre-
cuente Santa Marfa de las Cuevas.
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2. Arco triunfal, iglesia parroquial, Santa Marfa de Cuevas, Chihuahua. Foto: Clara

Bargellini, 2002.

unas tablas, se ha conservado; estd completamente pintado: en la nave (figs. 2 y
4), el presbiterio (fig. 5), el sotocoro (fig. 3), en el baptisterio y en la sacristfa.*
Es evidente, por las formas y colores de los disenios, que la pintura de los techos
y de las paredes fue pensada al mismo tiempo. Finalmente, ha sobrevivido a los
estragos del tiempo la parte central de un retablo pintado, firmado por Juan
Correa y dedicado a San Francisco Xavier, registrado como “un cuadro de
perspectiva de San Francisco Xavier grande [...] en el cuerpo de la iglesia”, en
un inventario de 1753.5

En este ensayo pretendo comprender este espacio jesuita como conjunto,
partiendo del andlisis de la decoracién del techo. Para tal fin, después de una
breve descripcién y de una revisién sintética del lugar de Santa Maria en la
historia de la arquitectura nortefa, buscaré definir la tipologia de la decora-

4. La decoracién de los muros y techos de estos dos espacios consiste en motivos fitomor-
fos estilizados y en fragmentos de marmoleado. Los dejo a un lado del andlisis que sigue, ya que
son espacios subsidiarios y los elementos son similares a los del interior de la iglesia.

5. AGN, Californias, vol. 64, exp. 14, f. 310.
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3. Pintura mural arriba de la entrada al baptisterio, iglesia parroquial, Santa Marfa de Cuevas,
Chihuahua. Foto: Clara Bargellini, 1997.

cién del techo, para identificar los origenes y caracteristicas de las tradiciones
estructurales y artisticas en él asimiladas, y explicar cémo se integran sus moti-
vos a un programa que abarca todo el edificio, incluyendo la portada y las
pinturas del interior.

La historia y la arquitectura

Santa Maria de Cuevas (asi llamada, al parecer, por unas cuevas localizadas
en las cercanfas del poblado) fue mencionada por primera vez en 1663, como
visita de la misién de San Francisco Xavier Satevé.® Todavia en 1678, los docu-
mentos indican que no habfia iglesia en Cuevas. En ese ano, el misionero de

6. Los siguientes datos histéricos, a menos que se indique otra cosa, fueron proporcionados por
Susan Deeds, “Santa Marfa de Cuevas”, ms. inédito, 2003; véase de la misma autora Defiance and
Deference in Mexicos Colonial North, Austin, University of Texas Press, 2003, pp. 140-141.
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4. Entablado de la nave, iglesia parroquial,
Santa Marfa de Cuevas, Chihuahua.
Foto: Libertad Villarreal, 2002.

Satevé, Juan Sarmiento, habia empezado a corregir esa situacién con la cons-
truccién de un templo y una casa en Santa Maria. Sarmiento también estaba
reconstruyendo la misién de Satevé. En 1691, el padre Domingo Lizarralde,
quien estaba entonces de misionero en Satevd, pidi6 que se dividiera la mision
y, en efecto, en 1692 Santa Maria tenfa su propio misionero, Sebastidn Par-
do, quien también atendfa una visita en San Lorenzo (hoy Belisario Domin-
guez). Segun Lizarralde, existia para entonces una iglesia en Santa Maria de
Cuevas. Después de un afo, Pardo habia sido transferido al Tizonazo y Santa
Maria era de nuevo visita de Satevé. El misionero siciliano Luis (Luigi) Man-
cuso, quien habfa estado en la cercana misién de San Francisco de Borja desde
1693, llegd a Santa Maria en 1696, lugar que se hizo cabecera otra vez, con
visitas en San Lorenzo y Santa Rosalfa. Mancuso estuvo en Cuevas hasta por
lo menos 1718, simultdneamente sirvié como rector y visitador de la provincia
jesuita de Tepehuanes y Tarahumara Baja entre 1714y 1717, y apoy6 la funda-
cién del colegio jesuita en Chihuahua. Sus capacidades lo llevaron a ser rector
del Colegio Médximo de San Pedro y San Pablo en la ciudad de México, donde
residia en 1723. Sin embargo, podemos pensar que tenia un particular afecto
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por Santa Marfa, ya que regresé a la misién donde murié en 1728.7 El padre
Balthasar Pefa, quien habia estado en Satevé, sucedié a Mancuso en Santa
Maria y alli murié en 1743. Siguié Felipe Calderén, quien se quedé hasta
1751. Los tltimos misioneros de Santa Maria fueron Felipe Rico y Bernardo
Trevifio. Los dos estuvieron muy poco tiempo, ya que la misidn estuvo entre
las que fueron secularizadas voluntariamente por los jesuitas en 1753.

Estos datos escuetos sobre la administracién de la misién permiten suponer
que antes de 1691 no hubo una iglesia importante en Santa Maria. Es probable
que haya habido un lugar asignado al culto, y bien pudo ser una construcciéon
menor o un inicio de la construccién que hoy conocemos. Resulta 16gico creer
que, por el hecho de ser cabecera a partir de 1691, se haya procurado construir
o terminar un templo més formal alrededor de esa fecha, que debe haber sido
el que estaba, segtin Lizarralde, en 1692. Bien pudo tratarse del que se habia
iniciado en 1678 y que, por lo menos en parte, sea el mismo edificio que sub-
siste hasta la actualidad. Es importante reconocer, sin embargo, que para que
Lizarralde dijera en 1692 que habia iglesia en Santa Maria bastaba que existiese
un edificio funcionando como tal; no prueba nada acerca de las caracteristicas
materiales precisas de su construccién. De todos modos, se puede sostener la
hipétesis de la existencia de una iglesia alrededor de 1691, que podria coincidir
con la presente, que es de arquitectura sencilla. Lo seguro es que el edificio
actual de Santa Maria estaba terminado en 1700, fecha inscrita en la pared
de arriba del arco por el lado del presbiterio, junto con el nombre de “Pintor
Domingo Guerra f. afio D. 1700”,® muy probablemente el autor de la decora-
cién del techo y de los muros del templo. Los datos histéricos también inducen
a pensar que el padre Mancuso tuvo un papel relevante posiblemente en la
construccion, pero muy probablemente en la decoracién.

Para valorar la decoracién del interior del templo de Cuevas, hay que agre-
gar que las tres tltimas décadas del siglo xvi1 fueron cruciales para la historia
de la arquitectura en la Nueva Vizcaya, desde Durango hasta Parral, y también
para las misiones jesuitas entre los tepehuanos y tarahumaras. Fue en esos anos
en que las iglesias de una nave, con dbside ochavado, como la de Santa Maria,

7. Sobre Luis Mancuso véase José Gutiérrez Casillas, Diccionario bio-bibliogrdfico de la Comparnia
de Jesiis en México, México, Editorial Tradicién, 1977, vol. XVI, pp. 97-98.

8. La fecha fue descubierta en mayo de 2001, después de haberse retirado un cielo raso que
cubrfa el techo del presbiterio, durante los estudios técnicos que llevaban a cabo el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia de Chihuahua, Misiones Coloniales de Chihuahua, A.C.,
y el Instituto Chihuahuense de Cultura en Santa Marfa.
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5. Detalle del entablado del presbiterio, iglesia parroquial, Santa Marfa de Cuevas, Chihuahua.

Foto: Clara Bargellini, 2002.

o redondeado, y a veces con elevacién diferenciada entre la nave y el presbiterio
para dar lugar a una ventana que iluminara el altar (el claristorio transversal),?
empezaron a ser reemplazadas por edificios mds complejos. Se introdujeron los
cruceros, las plantas de tres naves y las bévedas, tanto de mamposteria como
fingidas, de madera.™® La historia de esta nueva arquitectura en la zona inicia
con la llegada al real de San José del Parral del maestro Simén de los Santos,

9. El estudio cldsico sobre estos edificios con claristorio transversal es el de George Kubler, 7/e¢
Religious Architecture of New Mexico, Colorado Springs, Taylor Museum, 1940, y una nueva edicién
de la University of New Mexico Press, 1991. En afos recientes han habido trabajos arqueolégicos
en las misiones de Nuevo México que han ampliado mucho nuestros conocimientos sobre este
tipo de iglesias: James E. Ivey, In the Midst of a Loneliness: The Architectural History of the Salinas
Missions, Santa Fe, New Mexico, National Park Service, 1988.

10. Clara Bargellini, “La arquitectura y el arte de las misiones: procesos y ejemplos”, en Mi-
siones para Chihuahua, México, México Desconocido, 2004, pp. 128-147; “At the Center on the
Frontier: The Jesuit Tarahumara Missions of New Spain”, en Thomas Dacosta Kaufmann, Zime
and Place: The Geohistory of Art, Londres, Ashgate Press, 2005, pp. 113-134; “Arquitectura jesuita
en la Tarahumara: ;centro o periferia?”, en Ordenes religiosas entre América y Asia. Ideas para una
historia misionera de los espacios coloniales, México, El Colegio de México (en prensa).
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“que lo es en la facultad de arquitectura”, desde la ciudad de México, entre 1672
y 1678." De los Santos estuvo en Parral por lo menos hasta 1686, segtin la tlti-
ma fecha inscrita en la antigua parroquia de San José, su obra principal en el
real de minas, que es la iglesia con bévedas mds antigua que se conserva actual-
mente en todo el vasto territorio que fue la Nueva Vizcaya.

Sin embargo, la nueva arquitectura no sustituy6 del todo a la antigua. Mds
aun, probablemente la enriquecié de manera particular en los aspectos que
interesan para Santa Maria de Cuevas: los conocimientos especializados de car-
pinterfa y la pintura mural. Conviene recordar que los jesuitas eran muy cono-
cidos en Parral, ya que habian tenido misiones en la regién desde la primera
década del siglo xvi1. La fundacién de un colegio en 1684, con una pequena
iglesia adjunta que media 22 por 9 varas, y que tenia “techo de madera”, fue la
culminacién de su presencia en el real de minas. El apoyo para realizar esta obra
vino de Luis de Simois, sobrino de uno de los patronos de la parroquia. Aun-
que nada de la arquitectura del colegio y de la iglesia jesuita de Parral pareceria
haber necesitado de los particulares conocimientos de Simén de los Santos, el
arquitecto trabajé para los jesuitas en la misién de Nombre de Jesus en Carichi,
donde se encontraba cuando fue llamado a la obra de la catedral de Durango,
en 1698. En 1725 el padre Giienduldin escribié acerca de Carichi:

La iglesia es la mejor de esta Provincia, de tres naves en la forma que estaba la Profesa
antigua. Las maderas del artesén bien labradas y curiosamente pintadas. Los pilares
son unos pinos de una pieza, de cuerpo tan grueso y tan bien labrados y pintados
que a la primera vista parecen de piedra o de ladrillo.*

Ha desaparecido la pintura original en su interior, pero la iglesia de Carichi
con sus columnas de troncos de pino existe todavia (fig. 6). Parece que De los
Santos y probablemente algunos maestros u oficiales que trabajaban con él uti-
lizaron en Carichi algunos de los mismos recursos de carpinteria y pintura que
vemos en Cuevas y en otras misiones. Hay que concluir que la construccién de
Santa Maria de Cuevas, probablemente llevada a cabo entre 1678 y 1692, pese
a tener un tipo relativamente sencillo en su estructura fundamental, se inserta
en una historia de ambiciones arquitecténicas de los jesuitas en la region hacia

11. Clara Bargellini, La arquitectura de la plata, México/Madrid,Universidad Nacional Auté-
noma de México/Turner, 1991, pp. 218-220, de donde provienen los datos que siguen en el texto
sobre Simén de los Santos, Parral y Durango.

12. AGN, Historia, 20, exp. 3, f. 3v.
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6. Interior de la iglesia de Nombre
de Jesus, Carichi, Chihuahua.
Foto: Libertad Villarreal, 2002.

finales del siglo xvi1. En Cuevas estos anhelos se concentraron en el adorno del
templo de la misién, emprendido en los anos posteriores a su construccién.

El entablado de Santa Maria de Cuevas

Ya que el techo pintado de Santa Maria es el elemento mds sobresaliente de lo
que queda de la decoracién interior de la iglesia, el resto de este ensayo se con-
centrard en encontrarle un lugar dentro de la historia del arte. Por ser el tinico
ejemplo en su tipo que se conserva, la tarea no es sencilla. Empecemos por sus
caracteristicas fisicas. Se trata de un alfarje de un solo orden de vigas. A su vez,
éstas tienen ranuras continuas en sus bordes inferiores, dentro de las cuales se
acomodan tabletas en sentido perpendicular a la direccién de las vigas. Unos
listones largos (“saetinos”)'? ayudan a sostener las tabletas y cubren las ranuras

13. Enrique Nuere, La carpinteria de armar espanola, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989,
Léxico, ad vocem. Agradezco las indicaciones sobre éste y otros puntos técnicos e histéricos a los
colegas Rafael Lopez Guzmdn y Humberto Rodriguez Camilloni.
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entre ellas y las vigas (figs. 2, 4, 5, 7). Estas tabletas, las caras inferiores de las
vigas y los listones, en conjunto, conforman una superficie casi plana, que se
puede denominar “entablado”.™ El entablado de Santa Maria se integra a la
estructura portante del techo, que son las vigas, pero es claro que se trataba
de proporcionar un campo lo mds libre posible para que se pudiera desarrollar
alli un programa pictérico. Mds atin, parece que se anticipé esta finalidad desde
la propia construccién del techo.

En un primer momento, la existencia de un gran nimero de artesones de
madera pintados en Michoacdn®s me llevé a pensar que pudo haber una rela-
cién estrecha entre estas obras y la de Santa Marfa. Se tienen, ademds, nume-
rosas noticias de presencia michoacana en la poblacién del centro-norte, asi
como de nexos comerciales.’® A pesar de todas estas relaciones, el estudio y la
observacién mds cuidadosa de algunos casos aconsejan reformular esta hipéte-
sis, porque los artesones pintados que hoy se conservan en Michoacdn no son
parte integral de las techumbres como en Santa Marfa. M4s atn, el entablado
de Cuevas es mds antiguo que practicamente todos los techos michoacanos que
se conservan. Por lo pronto, y reconociendo la necesidad de ulteriores estu-
dios tanto en Michoacdn como en Chihuahua, podemos seguir pensando que
los techos michoacanos son importantes para Santa Marfa, como referencia y
comparacion, pero no necesariamente como origen directo de una tradicion
artesanal.’” Mds bien, el origen de lo que se hizo tanto en la Tarahumara como
en Michoacdn estarfa en una tradicién ain mds antigua.

A pesar de que el techo de Santa Maria es el ejemplo mds antiguo que co-
nozco hasta el momento en México con su particular forma de construcciéon y
decoracién, no cabe de ninguna manera afirmar que haya sido ni el primero ni
el tnico. En el siglo xvir hubo en toda la Nueva Espana un proceso general de
sustitucién de techos de madera por cubiertas de béveda, y en el siglo xx la sus-

14. Debo esta atinada sugerencia, basada en un léxico historico, a Gloria A. Alvarez Rodriguez
y a Alfonso Pacheco Herndndez.

15. Gloria A. Alvarez Rodriguez, Los artesones michoacanos, Morelia, Gobierno del Estado de
Michoacén, 2000. Véase también Rafael Lépez Guzmén, Arquitectura y carpinteria mudéjar en
Nueva Espana, México, Azabache, 1992.

16. Chantal Cramaussel, “Relaciones entre la Nueva Vizcaya y la provincia de Michoacdn”,
Relaciones, vol. 24, 100, otofio 2004, pp. 173-203.

17. Quiero agradecer la generosidad y paciencia de Gloria A. Alvarez Rodriguez y Alfonso
Pacheco Herndndez, quienes me proporcionaron informacién sobre techos michoacanos poco
conocidos y me dieron sus opiniones sobre estos problemas.
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7. Detalle de la cenefa de la nave, iglesia parroquial, Santa Marfa de Cuevas, Chihuahua.

Foto: Clara Bargellini, 2002.

titucién de techos de vigas por cemento o estructuras metalicas con aluminio ha
sido desastrosa para la historia de la arquitectura. Los techos de madera son muy
pocos con relacién a los que hubo, y estdin muy alterados en muchos casos, asi
que hemos perdido una gran cantidad de obras que podrian haber sido los ante-
cedentes directos del techo pintado de Santa Marfa. Por lo pronto, sin embargo,
los tinicos techos con este sistema de construccién que conozco en México estin
en la Baja Tarahumara, en las iglesias de las exmisiones jesuitas de Cuevas y en
la seccién central de la nave de Santa Cruz (hoy Rosario) (fig. 8). Es posible que
el techo “curiosamente pintado” de Carichi haya sido del mismo tipo. Estos
techos —y los otros que estin mencionados en documentos, o que se conservan
muy parcialmente—,'® confirman la importancia del entablado de Santa Maria,
aunque no ayudan a rastrear sus origenes en otras regiones.

Al no encontrar construcciones parecidas a la de Cuevas en otros techos
novohispanos, amplié la bisqueda al resto de Latinoamérica. Existen mu-
chos entablados en Sudamérica, pero casi no he encontrado estudios técni-

18. Bargellini, “La arquitectura y el arte...”, op. cit., pp. 144-145.
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cos publicados, y hasta ahora ningtin entablado del tipo del de Santa Marfa.™
También he buscado posibles antecedentes europeos.>® Cabe senalar que, en
la arquitectura eclesidstica europea de la época moderna, el techo plano es muy
propio del Renacimiento, retomando la arquitectura cldsica antigua. En efecto,
abundan los techos planos en los siglos xv, xv1 y xv11, generalmente decorados
con casetones, y muchas veces con marcos y figuras en pintura y en relieve,
en todos los lugares de Europa que tuvieron algin impacto en las tradicio-
nes artisticas novohispanas y americanas en general: Espana, Portugal, Italia
y Flandes (Bélgica). Se conservan también en dmbitos domésticos en Escocia.
Sin embargo, los estudios histdrico-artisticos sobre estos techos son pocos y
se han enfocado mds a la iconografia que a los métodos de construccién y a
las caracteristicas estructurales. Por otra parte, existen investigaciones técnicas
sobre cubiertas medievales de tipo gético o mudéjar, pero muy pocas sobre
techos planos, a pesar de obras tan sobresalientes como, por ejemplo, los enta-
blados medievales de la catedral de Peterborough, en Gran Bretafia, de San
Miguel en Hildesheim, Alemania, y de Zillis, en Suiza. Una posible direcciéon
para la investigacién futura podria ser el estudio de los techos de los espacios
domésticos y civiles, por la sencillez de la arquitectura del templo de Cuevas.?*
De todos modos, la bisqueda de materiales comparativos debe seguir, ya que
la pregunta acerca de la filiacién del entablado de Santa Marfa de Cuevas no
puede considerarse cerrada.

El disenio del entablado

Mientras tanto, sin embargo, podemos avanzar por otro camino: el del diseno
de la decoracién del entablado de Santa Marfa. Se pueden agrupar en tres
tipos las distintas maneras en que se relacionaron los disenos de las cubiertas
con la arquitectura en la Nueva Espafna. Uno es el disefio que repite el mismo
motivo, sin poner atencién particular en la forma o dimensién del espacio a
cubrir. Por lo general, los disefios de estos techos son geométricos y derivan

19. Para un estudio detallado de un entablado en Tunja, véase Pilar Jaramillo de Zuleta, Coro
alto de Santa Clara, Bogota, El Navegante Editores, 1991.

20. Para esta busqueda, ademds de la ayuda de los colegas mencionados en notas anteriores,
agradezco las sugerencias de Patricia Diaz Cayeros y Maria Feliciano.

21. En este sentido son muy interesantes los techos escoceses: M. R. Apted, The Painted Ceilings
of Scotland, 1550-1650, Edimburgo, Her Majesty’s Stationary Office, 1996.
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8. Entablado de la iglesia de Santa Cruz (Rosario), Chihuahua. Foto: Libertad Villarreal, 2000.

de modelos del tratado de arquitectura del siglo xv1 de Sebastidn Serlio. La
definicién del espacio se da generalmente por elementos que enmarcan y, por
lo tanto, delimitan y contienen los motivos repetitivos de la decoracién del
techo. Fue muy frecuente este tipo de decoracién en los espacios conventuales
del siglo xvr (fig. 9).

El segundo tipo de diseno consiste en motivos variados, a menudo curvili-
neos y hasta con figuras, pero todo en relacién con las divisiones de los espacios
especificos de la arquitectura. Pueden variar los elementos en cada tramo, pero
se marcan los extremos, los centros y las divisiones entre un espacio y otro. A
diferencia del primer tipo, que puede extenderse en todas las direcciones, este
disefo ayuda a percibir el espacio con precisién, midiéndolo. Tal vez el espacio
paradigmitico de este tipo de entablado es la Biblioteca Mediceo Laurenziana
de Florencia, disenada por Miguel Angel.22 Alli, los motivos del techo y del
piso se reflejan, y la articulacién de las paredes los relaciona con precisién:
el espectador puede percibir en este tipo de interior, viendo el techo o la béve-
da, las dimensiones del espacio en términos de médulos, y, en el caso de la

22. Maria Ida Catalano, 7/ Pavimento della Biblioteca Mediceo Laurenziana, Florencia, Cantini,
1992.
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nave de una iglesia, se siente invitado a seguir una secuencia a lo largo de un
eje longitudinal, marcado por los motivos centrales de la cubierta, a menudo
diferenciados entre si. Este tipo de decoracién de techos es el que més se ha
conservado en México. Lo tenemos en los conventos e iglesias del siglo xv1,
como por ejemplo en la béveda del coro de la iglesia de Tlayacapan, y existen
muchos otros del siglo xvi1, como en la capilla doméstica del noviciado jesuita
de Tepotzotldn, la capilla del Rosario, y en la iglesia de Santo Domingo de
Puebla, para citar algunos casos muy conocidos.

El tercer tipo de disefio fue introducido a la Nueva Espafia de manera con-
tundente por el pintor Cristébal de Villalpando en la capilla de los Reyes de
la catedral de Puebla en 1689.>3 Tratindose de la apropiacién de un espacio
arquitectonico por un pintor, los elementos de la decoracién son en su mayoria
figurativos. Aunque la composicién estd anclada por unos sencillos motivos
arquitecténicos pintados alrededor de la franja inferior de la cipula para suge-
rir que estd dividida en ocho secciones, lo que se busca es crear una ilusién que
rompa los limites de la arquitectura. Las figuras ocupan un espacio que quiere
representar el cielo en su infinitud. Este tipo de decoracién, cuyos origenes
estdn en el Renacimiento italiano, tuvo acogida en toda Europa en el siglo xvir.
Generalmente, como también sucedié en la Nueva Espana, se encuentra en
cipulas y en bévedas, y tuvo también un desarrollo importante en el siglo xvrrr.
En Portugal y Brasil se desarroll6 a menudo sobre entablados en disefios que
buscan crear la ilusién de grandes espacios.>* A diferencia de los otros dos tipos
de diseno, esta decoracién apela a la contemplacién desde posiciones precisas.
No invita al movimiento univoco y ordenado a lo largo de un eje, ni mucho
menos a la medicién racional del espacio, ya que lo que se experimenta es lo
contrario. No estd por demds recordar que entre los principales promotores de
este tipo de decoracién en Europa se encontraban los jesuitas, especialmente a
través de las obras de Andrea Pozzo.>

23. Juana Gutiérrez Haces (coord.), Cristébal de Villalpando, México, Fomento Cultural Bana-
mex/Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas/Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes/Grupo Modelo, 1997, pp. 218-221.

24. Magno Moraes Mello, A pintura de tectos em perspectiva no Portugal de D. Joao V, Lisboa,
Editorial Estampa, 1998.

25. Robert England, The Baroque Ceiling Paintings in the Churches of Rome, 1600-1750, Hil-
desheim/Nueva York, Olms, 1979; Juergen Schulz, Venetian Painted Ceilings of the Renaissance,
Berkeley/Los Angeles, University of California Press, 1968; Ingrid Sjéstrom, Quadratura. Studies
in Italian Ceiling Painting, Estocolmo, University of Sockholm, 1978.
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9. Corredor del convento de la Natividad
de la Virgen, Tepoztldn, Morelos. R -
Foto: Clara Bargellini, 1995. o

Después de este recorrido, es evidente que en Santa Maria de Cuevas tene-
mos disenos de cubiertas principalmente del primero y del segundo tipos. En
el sotocoro (fig. 3) encontramos el primer tipo de decoracién, en la que los
motivos se repiten para cubrir la extension del techo. Vemos casetones cldsi-
cos, parecidos a los del libro IV del tratado de Serlio. En la nave y en el pres-
biterio (figs. 2, 4, 5), por otra parte, observamos mds bien el segundo tipo de
diseno, aunque con resabios del primero, asi como atisbos del tercero, como
veremos mds adelante. Los cuadrados y rombos, con simbolos marianos al cen-
tro, proporcionan un eje longitudinal de acuerdo al espacio arquitectdnico.
Tanto estos elementos como el médulo de motivos florales que se repite a
ambos lados son suficientemente grandes como para ser legibles desde abajo y
proporcionan un sentido de medicién del espacio. Nétese que en Santa Marfa
esta medicion estd impuesta desde el techo, ya que es dificil hablar de tramos al
interior de un templo de planta tan sencilla y sin conocer la decoracién original
completa de los muros laterales. No hay que soslayar que los motivos florales
del entablado no exhiben una relacién precisa con los cuadrados y rombos del
centro. Funcionan mds como marco de los elementos centrales, o también
como fondo, que como parte de un sistema de medicién integrada. Abona
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esta impresion el hecho de que las dimensiones de los médulos florales no
coinciden con los limites del espacio real del entablado. En los dos extremos de
la nave (fig. 2), el pintor tuvo que afadir elementos para llenar la superficie
de la cubierta. Estas irregularidades hacen pensar en los disenos repetitivos y
sin limites fijos del primer tipo de decoracién de techos.

Como en el primer tipo de disefno, en el entablado de Cuevas también se
trata en gran parte de motivos de raigambre cldsica difundidos por Serlio, entre
otros. En los dibujos de techos que el tratadista propone como modelos, sena-
lando que conviene que los fondos sean de color claro —recomendacién segui-
da en Santa Marfa—, se ven motivos estilizados de hojas, flores y animales, en
esquemas de movimiento regular y ritmico, que son del tipo de los que apare-
cen en Cuevas. Serlio tomé estos motivos vegetales y florales de monumentos
romanos, pero fueron aceptados con entusiasmo en el arte cristiano desde las
catacumbas hasta précticamente nuestros dias, por su asociacion con la idea de
la belleza y del florecimiento que acompafan el concepto de paraiso y la abun-
dancia de la gracia divina presente en la iglesia, tanto en la institucién como en
sus representaciones en arquitectura. Los ejemplos son incontables y se encuen-
tran en paredes, techos y bévedas, desde el Mausoleo de Galla Placidia, en
Ravenna, hasta la iglesia Palatina de Carlomagno, en Aquisgrdn, y los dbsides de
San Clemente y Santa Marfa Maggiore, en Roma, por mencionar s6lo algunos
ejemplos medievales muy conocidos. Los mismos motivos aparecen también en
textiles utilizados en vestuario litdrgico, en vasos sagrados y en la decoracién de
pdginas de libros. En pocas palabras, los senderos por los cuales estos motivos
vegetales y florales pueden haber llegado a Santa Maria son muchos, pero con
esto no se invalida el resultado fundamental de nuestra bisqueda de los origenes
artisticos del entablado de Santa Maria por el camino de la tipologfa. Se trata de
maneras renacentistas de concebir el disefio de la ornamentacién del espacio y
de motivos de raigambre clésica, igualmente renacentistas.

Un elemento en particular de la decoracién de Cuevas confirma esta con-
clusién. Hay que notar que los motivos de las flores, hojas y guias rebasan el
entablado para correr también por toda la cenefa pintada en la pared inmedia-
tamente debajo del cielo de la nave. Se trata de un solo motivo repetido muchas
veces: una gufa, en forma de S alargada, de hojas y flores estilizadas, que se
extiende simétricamente a ambos lados de una cabecilla de angelito enmarcada
por dos aves (fig. 7). Se trata de esquematizaciones de formas naturales dentro
de un diseno regular y de un realismo delicado aunque repetitivo en la repre-
sentacién de los angelitos y de las aves. La pintura de la cenefa —se trata aqui
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10. Cenefa de un corredor del convento de San Martin, Huaquechula, Puebla.

Foto: Clara Bargellini, 1995.

de las paredes, ya no del entablado propiamente— es de buena calidad, como
puede verse en la sutileza del colorido y en las variaciones en las cabecillas. Este
esquema, de un elemento sagrado al centro y gufas a los lados, estd presente no
s6lo en Santa Maria, sino también en muchisimos metros de cenefas pintadas
en conventos ¢ iglesias novohispanas del siglo xvi. Hay casos parecidos a la
cenefa de Santa Marfa en los fragmentos recién encontrados en Tlatelolco?®
y en el convento franciscano de Huaquechula, por ejemplo (fig. 10). En algu-
nas cenefas del siglo xv1 se ven las mismas guias en forma de cornucopias que
podemos observar en Cuevas, las aves simétricas y las cabecillas de angelitos.
Hay que subrayar que en Santa Maria ha desaparecido cualquier rasgo grutesco
del tipo que estd presente en Serlio y en algunos conventos; vemos mds bien
motivos renacentistas depurados y cristianizados, como es de esperar en obras
posteriores al Concilio de Trento.

En sintesis, la ornamentacién arquitecténica de Santa Maria nos remite con
toda claridad a tradiciones de disefio y de iconografia renacentistas, adoptadas

26. La Jornada, 28 de enero de 2006, p. 4a, fotografia.
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en el siglo xv1 en la Nueva Espana. Esta conclusién sugiere que para enten-
der el entablado de Cuevas debemos tomar en cuenta la extensa tradicién de
pintura mural desarrollada durante el siglo xv1, especialmente en los pueblos
indigenas del Altiplano Central. Esta tradicién no tiene por qué haber desapa-
recido del todo después de 1600, aunque la historia del arte asi lo ha considera-
do hasta ahora en la préctica. El disefo, las formas y la calidad de la pintura de
Santa Marfa obligan mds bien a pensar en un artista entrenado en una sélida y
larga tradicién de decoracidn arquitecténica, como serfa justamente la de la
pintura mural de los conventos del siglo xv1 y su continuacién en el siglo xvir.
Esta hipétesis proporciona nuevas pistas para el examen del entablado de Santa
Maria e identifica esta iglesia como una prueba relevante de la supervivencia y
el desarrollo hasta por lo menos 1700 de una tradicién que nacié en los albores
del arte novohispano.

La iconografia de la iglesia y de su decoracion

Pese a que el techo de Cuevas nos remite en buena parte a modelos muy ante-
riores a 1700, en los cuadros y rombos centrales de la nave con sus simbolos
sobre fondos de nubes, debemos reconocer una concesién a la ilusién de for-
mas y espacios, andloga —toda proporcién guardada— a la que plasmé Villal-
pando en la cipula de Puebla. Los simbolos de la nave flotan entre nubes que
rompen, por lo menos conceptualmente, el plano del entablado. Son, ademis,
s6lo parte de un bien desarrollado programa iconografico que debe leerse en
conjunto para entenderse cabalmente. Resulta ser un programa que confirma
los origenes renacentistas de la tradicién pictérica desplegada en Santa Maria.

La iglesia estd dedicada a la Asuncién de la Virgen; es decir, su entrada al
cielo en cuerpo y alma, llevada por los dngeles. El evento estd asociado, por cro-
nologfa, al dltimo episodio de las narraciones marianas: su coronacién como
reina del cielo. En efecto, en la portada de la iglesia estd Maria, representada
por su monograma, coronada (fig. 1). Este relieve anticipa el tono de la icono-
grafia que uno debe esperar encontrar adentro de la iglesia: la celebracién de la
Virgen Marfa, reina del cielo. En efecto, en la nave (fig. 4), en los ocho cuadros
y rombos del ¢je longitudinal del entablado estdn representados simbolos que
aluden a titulos honorificos de la Virgen (leyendo la secuencia desde el pres-
biterio hacia el coro): el sol, la luna, una estrella, un espejo, una azucena, una
fuente, un rosal y un ciprés.
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El papel sobresaliente de la Virgen en la historia de la salvacién es una tra-
dicién muy antigua en la Iglesia Catdlica cuyos puntos mds relevantes pueden
sintetizarse en pocas lineas. Una de las claves de su desarrollo fue la decisién del
Concilio de Efeso en 431 en el sentido de que Maria podia llamarse Madre de
Dios (Theotokos). De alli se difundié el culto y la iconografia de la Virgen con
el Nifio Jests que fue, por mucho, la representacién mds frecuente de Maria
durante toda la larga Edad Media. Como madre de Dios, Maria tiene una
comprensiéon completa de la misién salvadora de su hijo. Asi, fue afirmdndose
la idea de que era corredentora de la humanidad. Este papel de casi igualdad
con Jests era acompafiado por un deslizamiento de la figura de madre hacia la
de esposa. Y como esposa de Jests, Maria representa la iglesia que él prometi6
acompanar siempre. Un resultado de estas ideas sobre la Virgen que tuvo un
impacto fundamental en las artes pldsticas fue la necesidad creciente de repre-
sentar sola a la figura de Maria; no con Jests o en una escena narrativa, sino
sola, como objeto de devocién. De todos los episodios de la vida de la Virgen
que se conocian en la Edad Media tardia, el que mds fécilmente permitia la
representacion de su figura aislada era la Asuncién: Maria llevada al cielo por
los dngeles. Por lo tanto, hubo un aumento relevante en las imdgenes de la
Asuncidn a partir de entonces. En este episodio, Maria podia presentarse ante
los ojos de los fieles como figura de culto independiente de su hijo y de otros
personajes o elementos. Si acaso, ademds de los dngeles que la acompanan,
estarian los apdstoles, maravillados ante el milagro de la Asuncién, a quienes
los fieles deben imitar en alabar y venerar a Maria.

Ast las cosas, hacia principios del siglo xv1 se dio un desarrollo iconogréfico
ulterior con particular fuerza en Espafa: la invencién de otra imagen en la que
la Virgen aparece sola, rodeada por elementos simbdlicos inspirados en el Can-
tar de los cantares de la Biblia.>” Desde entonces esta imagen fue identificada
como la Inmaculada Concepcién, pero también se le llama la Toza pulchra,
justamente por las palabras del Canzar de los cantares (4:7) y para distinguirla
de la imagen que ahora consideramos tipica de la Inmaculada espafiola, que se
conformé un poco més tarde. Desde el primer momento fueron frecuentes en
las representaciones de la Inmaculada elementos que pertenecen propiamente
a la historia de la Asuncién y llegada al cielo de Maria. Por ejemplo, se retrata-
baala Virgen de la Inmaculada, con las manos juntas, rodeada por simbolos

27. Suzanne Stratton, La Inmaculada Concepcion en el arte espasiol, Madrid, Fundacién Uni-
versitaria Espafola, 1989, cap. 2.
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inspirados en el Cantar de los cantares, y al mismo tiempo coronada por la
Trinidad. Parece que se querfan concentrar en una sola imagen de esta mujer
portentosa todos los motivos principales de la gloria de Marfa. Ademds, muy
pronto se agregaron a Marfa Inmaculada, asunta y coronada en el cielo, rodea-
da de simbolos, algunos elementos de la visién relatada por san Juan. La mujer
del Apocalipsis, salvada del dragdn, se habia identificado desde mucho tiempo
atrds con la Iglesia salvada del demonio. Ya que a Marfa se le identifica con la
Iglesia, no fue dificil integrar también esta imagen a las representaciones de
la Inmaculada. Eventualmente, la 7oz pulchra del siglo xv1 fue transformada
en la Inmaculada cldsica del arte espanol y novohispano del siglo xvir. Es la
mujer en el cielo, resplandeciente como el sol, parada sobre la luna, con una
corona de estrellas, con unos simbolos a su alrededor, y a veces con el demonio
bajo los pies.

Después de este apretado recorrido iconografico, deberia ser evidente que
la representacién que tenemos en Cuevas corresponde a la primera etapa de la
iconografia inmaculista, la de la Toa pulchra del siglo xv1 que integra la Asun-
cién, pero menos a la mujer del Apocalipsis. Esta conclusién nos ayuda a
entender todos los elementos y su lugar en la arquitectura de Santa Maria.
Empecemos con el inicio de la letania, que es el sol en el presbiterio. Maria es
bella o brillante como el sol. ;Qué quiere decir esto? La pista estd arriba del arco
frente al presbiterio. Desde la época paleocristiana este arco fue asociado con
el triunfo de Cristo sobre la muerte y, por lo tanto, se le llama arco triunfal. Es
totalmente apropiada la presencia de Cristo en su monograma (1Hs) sobre el
arco del lado de su espacio, el presbiterio (fig. 5), arriba del altar donde se hace
presente en la Eucaristia. Ademds, Cristo es el sol al que se equipara Maria en
las letanias. Antes de ser una metéfora para Maria, en la tradicién cristiana el
sol es una metdfora para Cristo. Entonces, cuando se dice que Maria es como
el sol, lo que se estd afirmando es que Maria es como Cristo, corredentora. Por
eso, todas las letanfas inician con la metdfora del sol; es decir, con el concepto
de la unidad y casi paridad de Maria y Jests.

Pero el arco tiene dos lados, y por el lado de la nave —detrds de donde estd
el monograma de Jestis— estd el monograma de Maria, coronado como en la
portada (fig. 2). Marfa, indisolublemente unida a Jests en las piedras del arco,
estd del lado que corresponde al espacio arquitecténico ocupado por los fieles,
es decir, la humanidad cristiana, en contraste con el presbiterio, que es el espa-
cio de la divinidad y del sacerdote. Las pinturas de los dngeles en las enjutas que
se ven desde la nave explican el lugar de Maria en la cumbre del arco triunfal.
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Llevan filacterias con una inscripcion dividida en dos: beatam me dicent / omnes
generationes (todas las generaciones futuras me llamardn bendita). Son palabras
que vienen del Magnificat, la oracién que dijo Maria cuando, ya encinta, visit6
a su prima Isabel, y ésta reconocié al Salvador, que todavia estaba por nacer. El
evento, nominado la Visitacién, tiene importancia teolégica en cuanto a que
fue la primera manifestacion de la presencia de Jestis como ser humano, aun-
que atin estaba en el vientre de Maria. Con esta inscripcion, Maria se presenta
a los fieles reunidos en el templo de Cuevas como humana, pero digna de ser
glorificada por toda la historia futura por ser la madre de Dios.

Con estas lecturas del presbiterio y del arco triunfal tenemos elementos
suficientes para plantear los conceptos que se desarrollaban en la decoracién
de toda la iglesia. En sintesis, Maria estaba presente en el presbiterio tanto en
una pintura como en una escultura de la Asuncién, que representa el glorioso
final de su vida humana y el inicio de su reino en el cielo. En el techo, el sol
recuerda su identidad con Cristo-Dios desde siempre y para siempre. Es el
espacio de mayor densidad teolédgica. En el arco triunfal las referencias son a la
Encarnacién de Cristo como hombre y a la alabanza debida a Maria, por ser su
madre. En la nave se recuerdan frases del Cantar de los cantares y de varios tex-
tos piadosos: bella como la luna, estrella del mar (o estrella matutina), espejo
sin mancha, azucena entre espinas, fuente de salvacion, rosa sin espinas, ciprés
en Si6én. Los simbolos son algunos de los més representados en las composicio-
nes de la Toza pulchra del siglo xvi. Como Maria asunta, a la que representan
en este caso, los simbolos estdn en el cielo entre nubes, en las Gnicas partes del
techo que sugieren una ilusién espacial. Alrededor, en la cenefa, muchos ange-
litos acompanan los simbolos de Maria, asi como rodearon a Marfa misma en
su Asuncién y la veneran en el cielo. Todo se desarrolla en la parte superior
del edificio, arriba de pinturas murales que representaban hojas y flores que
aluden ala presencia y al florecimiento de la gracia divina en el espacio sagrado
de la iglesia.

La iconografia de Santa Maria responde, por lo tanto, a ideas que s6lo pue-
den entenderse cabalmente dentro de la arquitectura en su totalidad, pero tam-
bién dentro de un conjunto de imdgenes e ideas gestadas desde mucho tiempo
antes y desarrolladas a lo largo de siglos, que maduraron en estas formas particu-
lares hacia 1500 y pasaron poco después a la Nueva Espafa. Segufan presentes
en Cuevas hacia 1700. Y lo mismo puede decirse de elementos importantes del
diseno del techo. Al situar el entablado dentro de su tradicién formal y estética
—de decorar cubiertas de iglesias—, concluimos que se utilizaron esquemas
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compositivos con raigambre en el siglo xv1 en los que habia concordancia entre
la decoracién y el espacio arquitectonico.

Finalmente, entre las conclusiones de este estudio quiero subrayar dos
hechos en particular, atestiguados por la decoracién de Santa Maria de Cuevas,
y relevantes para la historia del arte novohispano. Uno es que ya habia pinto-
res en la Baja Tarahumara por lo menos a partir de finales del siglo xvir. Lo
sabfamos por varios documentos, pero en Santa Maria estd la evidencia irrefu-
table de su presencia iz situ. El segundo hecho es que el pintor de Santa Maria
conocia la tradicién de decoracién mural establecida en el centro del virreinato
desde el siglo xv1. Las pruebas estdn a la vista. Ambos hechos, ademds de pro-
porcionar datos antes desconocidos, tienen repercusiones para nuestra manera
de entender no sélo el arte de Santa Maria, de la Nueva Vizcaya y de los jesui-
tas, sino también el arte del virreinato en general. %





