HUMANISMO Y EMBLEMATICA: LA DIFUSION DE LA CULTURA SIMBOLICA
EUROPEA EN LA PINTURA LATINOAMERICANA
(siGLos XVI1 Y XVII)

Consuelo Goémez Lopez

El éxito editorial de los Hierogliphyca de Horapollo, publicados en 1505 en
Florencia a partir de la traduccidn griega de un original supuestamente egipcio, hizo proliferar
por toda Europa una literatura emblematica que adquiriria carta de naturaleza con la publicacién
de los Emblematum Liber de Alciato en 1531 como primera obra genuinamente emblematica.
Las ediciones de este tipo de literatura, casi siempre ilustradas, dieron lugar a un corpus de
imagenes con correspondencia significativa, cuyo empleo asociado a la expresion artistica de
argumentos politicos, morales y religiosos pronto mostraria su efectividad, sentando las bases
para su uso generalizado como armas de propaganda politica y difusion de principios
doctrinales durante el Renacimiento y el Barroco. En este sentido la emblematica fue
profusamente empleada en el arte ceremonial de los Austrias, y con ellos pasé a territorio
Latinoamericano en época colonial, en estrecho contacto con los principios de Humanismo
Cristiano que regian la labor evangelizadora de las 6rdenes religiosas alli asentadas. El estudio
de la transposicion a tierras americanas de esta “moda emblematica” europea, de su paralelo
desarrollo respecto al arraigo de los principios humanistas, y del eco que todo ello tuvo en las
artes figurativas Latinoamericanas bajo los Austrias, son algunos de los aspectos que aborda
esta comunicacion, mostrando a través de la consideracion de determinados ejemplos
significativos, la existencia del verdadero influjo que la emblematica europea ejercié en la
elaboracion de la pintura colonial, promoviendo su integracion en un lenguaje comin de formas
tras las que se ocultaban principios ideoldgicos también comunes.

En la primera década del siglo XVIII, el pintor y tratadista espafiol A. Palomino,
definia los emblemas, jeroglificos y empresas como “especies de argumento metaforico, que se
ofrecen en la pintura, y rigurosamente pertenecen a los Humanistas” y precisaba su utilidad
como “metafora significativa de algun documento moral, por medio de figuras iconologicas,
ideales o fabulosas, o de otra ingeniosa o erudita presentacion, como mote, 0 poema, claro,
ingenioso y agudo” *.

Sus palabras, coincidentes con las que la critica historiografica y artistica venia
pronunciando a lo largo de dos siglos?, constituian un excelente compendio de los principales
rasgos que habian caracterizado el concepto y empleo de estas formas de expresion en su
version renacentista, entendidas como un ejercicio erudito de ingenio, cuya practica
correspondia a los humanistas, basada en la combinacién de literatura y pintura, de lo visual y lo
filosofico, donde la imagen, convertida en portadora de significado moral y didactico, era la
protagonista. La formula partia de la influencia que el tépico del Ut Pictura Poesis, esto es, de
la vinculacion entre poesia y pintura establecida por Horacio en su Ars Poetica,’ habia ejercido
en la cultura del Humanismo.

Hay que decir a este respecto que la emblematica, como cultura visual y filosofica,
tenia su origen en el Humanismo renacentista del siglo XV, concretamente en la revalorizacion

Y Palomino, A. A., El museo Pictérico y Escala Optica, Madrid, 1715.

? La bibliografia sobre literatura emblemética es muy abundante. Existe un buen estado de la cuestion
desde el punto de vista de la historiografia moderna en la Introduccién a la edicion castellana de los
Hierogliphyca de Horapollo, elaborada por el investigador espafiol J.M. Gonzalez de Zarate, Madrid,
1991, pp. 21-34.

¥Lee, R.W., Ut Pictura Poesis. La teoria humanistica de la pintura, Madrid, 1982.



que la ciencia jeroglifica habia experimentado en Florencia de manos de los neoplaténicos,
quienes en su intento por conocer los “misterios de la Antigiiedad” y conciliar cultura clésica y
cristianismo, habian considerado los jeroglificos como una especie de escritura sagrada que
habia sido empleada por las religiones antiguas para explicar la Fe cristiana, como una especie
de “copia de las ideas divinas en las cosas”, tal como expresaba Ficino®, que se ofrecia ante sus
ojos como el instrumento perfecto para aplicar su método de conocimiento, trascendiendo el
lenguaje hermético de objetos y simbolos para alcanzar la Verdad. Pero ademas, el
Neoplatonismo habia visto en esta forma de expresion una especie de retorno a una época
dorada en que palabra e imagen se habian unido al servicio de Dios. Y esta idea fue retomada
por la Iglesia, que vio en dicha combinacion, caracteristica de la composicion de emblemas y
jeroglificos, un instrumento perfecto para transmitir la Verdad Evangélica, confiriendo a estas
formas de expresion una importante funcion como elementos de moralizacion y educacion
puestos al servicio de la expresion de la teoria politica y los principios doctrinales de la
Contrarreforma®.

Todos estos presupuestos resultan fundamentales a la hora de abordar nuestro
objeto de estudio, en tanto que la vinculacién entre imagen y palabra como recurso figurativo
asociado al empleo de jeroglificos y emblemas, aparece en Latinoamérica intimamente
vinculado a las peculiaridades culturales y politicas del proceso de colonizacion iniciado por los
espanoles, basado en buena medida en un programa didactico y doctrinal protagonizado por las
ordenes religiosas -franciscanos, dominicos, agustinos y jesuitas- a partir de los presupuestos
culturales y filoséficos de un Humanismo de raiz cristiana de profundas implicaciones politicas.
Debemos recordar, en este sentido, la importancia que los saberes humanistas jugaron en el
planteamiento politico y colonizador de la Monarquia Hispana, empleados como instrumentos
puestos al servicio del poder con el fin de reflejar y ensalzar el concepto de imperialismo
cristiano en tierras americanas, cuyo espacio era considerado a modo de complemento de la
supremacia militar y religiosa europea®.

Por ello, no deja de ser significativo que la primera produccion emblematica de
importancia registrada en Nueva Espafia, el timulo que se erigi6 en la Catedral de México para
las exequias de Carlos V en 1559, apareciese vinculada al mundo ceremonial de la Monarquia
Hispana y que lo hiciese a través de un programa simbdlico cuyo contenido conocemos gracias
a la elaboracion y posterior publicacion de una relacién escrita y publicada en México en 1560,
cuyo autor, el espafiol Cervantes de Salazar, pudo también ser el responsable intelectual del
programa’. Hombre vinculado al Humanismo moralizante de corte erasmista que rigio la teoria
cultural y politica de la Espafia de la primera mitad del siglo XVI, Cervantes de Salazar
encarnaba la figura del erudito dedicado al estudio y ensefianza de gramatica y retorica. Tanto él

* Cfr. Hocke, G.R., EI Manierismo en el arte, Madrid, 1961, p. 75.

® Este sentido didactico de emblemas y jeroglificos habia sido ya sefialado dentro del movimiento
Neoplaténico por Pico della Mirandolla, quien consideraba el empleo de la imagineria jeroglifica por
parte de las religiones paganas como un recurso para distraer a la multitud y proteger de la profanacion de
los secretos divinos “mostrando solo la corteza de los misterios al vulgo, mientras se reserva la médula de
su auténtico significado para los espiritus mas perfectos y elevados”. Mirandolla, P. De, Commento, 111,
xi, 9, Edicién de E. Garin, p. 580. Cfr. Wind, E., Los misterios paganos del renacimiento, Barcelona,
1972, pp. 27-28.

® Esta vinculacién entre Humanismo y politica en los primeros momentos de la época colonial
Latinoamericana quedd reflejada, entre otros aspectos, en la carta que los franciscanos dirigieron al
Emperador solicitando la inauguracion de la universidad de México, alegando que no podia tener
“firmeza ni estabilidad la cristiandad de estos naturales mientras no hubiere un estudio general en que
ellos y los espafoles se ejerciten en el estudio de letras”, a partir de las cuales alcanzarian virtud y ciencia,
estableciendo un interesante y significativo paralelo con la sabiduria saloménica como referente
simbolico relacionado en estos momentos con la retérica de corte emblematico empleada por la Corona.
Cfr. Francisco Cervantes de Salazar, México en 1554 y timulo imperial, Edicion, prologo y notas de
Edmundo O’Gorman, Méjico, 1975, p. 14.

" Cervantes de Salazar, Tamulo Imperial de la Gran Ciudad de México, México, 1560.



como su maestro e inspirador, el
humanista espafiol Luis Vives,
eran representantes de una
corriente de pensamiento
enriguecida con planteamientos
de caracter socioldgico-politicos
derivados en parte de su contacto
con el mundo espiritual y politico
de las méas importantes cortes
europeas, en las que habia sido ya
demostrada por estos afios la
efectividad del empleo de la
emblematica como  lenguaje
simbolico comun para la
transmision de ideas. De hecho,
la obra de Cervantes descrita por
Salazar se mostr6 como un
conjunto de iméagenes simbolicas
en relacion a la retorica de corte
imperial que habia comenzado a
desplegarse en torno a la figura
de Carlos V desde su coronacion
en Bolonia (Italia) en 1530.

Para comprender el lHustracion 1. Tumulo erigido en la Catedral de Méjico

modo en que la emblematica llegé | en honor del Emperador Carlos V (1559)
a Latinoamérica es preciso tener en
consideracion que el empleo de la imagen con fines didécticos contaba en este espacio con
tradicion en relacion a la labor educativa desempefiada desde los primeros momentos por las
ordenes religiosas en su labor catequética, como alternativa ante la inexistencia de un lenguaje
comun que facilitase la comunicacién. En este sentido, sabemos de la existencia de unos libros
de jeroglificos elaborados en Nueva Espafia en los primeros momentos de evangelizacion, en los
gue la imagen y la palabra se unian al servicio de la transmision de unos contenidos religiosos
fundamentales®, de modo que el empleo de imagen y palabra como instrumento transmisor de
ideas fue alcanzando su definicion como lenguaje simbdlico inmerso en un contexto pedagégico
que habria de servir de base para el empleo de la emblematica.

La importancia que en este proceso tuvo la promocion de centros educativos a
partir de la tercera década del siglo XVI, fue fundamental®. En ellos la ensefianza de la
gramatica latina promocionaba el conocimiento y empleo del latin y, a partir de él, de los
saberes humanistas, mediante el acceso a los textos de filésofos clasicos y telogos cristianos®.
El espiritu que regia estas primeras fundaciones, como la realizada en 1532 en Santa Cruz de
Tlatelolco (Nueva Espafia), recibié un notable impulso con otras de mayor envergadura, con
rango ya universitario, como las de Santo Domingo, fundada en 1538 por promocién episcopal
y, sobre todo, la Universidad Pontificia de México, fundada en 1551, entre cuyos docentes se
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8\V/V.AA. Historia de la Educacion en Espafia y América, siglos XVI-XVII, Madrid, 1993, pp. 331-334.

% Ibidem, pp. 335-336.

10 Resulta interesante comprobar como en estas mismas fechas, hacia 1530, el espiritu del Humanismo
Cristiano se habia dejado sentir en la fundacion de dos poblaciones mexicanas: Santa Fe de Tacubaya y
Santa Fe de la Laguna, por iniciativa de D. Vasco de Quiroga, en una fusion del ideal espafiol de vida
urbana con los habitos indigenas. VV.AA. Ob. Cit. (1993), p. 336. Sobre Humanismo mexicano ver
Méndez Plancarte, G., “Los fundadores del humanismo mejicano”, en Boletin del Instituto Caro y
cuervo, 1, México, 1945, y Humanismo Mexicano en el siglo XVI, México, 1946.



encontraban notables humanistas procedentes de universidades espafiolas™, entre ellos el propio
Cervantes de Salazar.

Resulta interesante comprobar como esta introduccion firme de los principios
humanistas coincide, ademéas de con la elaboracion del timulo imperial, con la aparicion de un
interés por las decoraciones de “tematica culta” en conexién con los ideales humanistas™ y,
sobre todo, con la realizacion de uno de los programas de erudicién clasica mas importante de
los primeros momentos de la pintura novohispana, claro reflejo de ese acceso que se viene
sefialando a las fuentes clasicas, paganas, a través del filtro medieval del cristianismo. Se trata
del programa de pinturas murales del convento agustino de Atotonilco el Grande (1542-1547),
cuyo autor intelectual debi6 ser Alonso de la Veracruz, personaje vinculado por estas mismas
fechas con el mundo universitario en calidad de catedratico de Filosofia y Teologia. El
programa, que decoraba la escalera del convento, fue planteado desde el punto de vista
conceptual al estilo de las galerias de hombres ilustres del Renacimiento, rodeando la imagen de
San Agustin, a la que estaban dedicadas las pinturas, con las de autores clasicos como Sdcrates,
Platon, Aristoteles, Pitagoras, Séneca y Ciceron®,

Esta misma simbiosis entre lo pagano y lo cristiano, entre cultura clasica y
humanista, se hizo presente poco después en el timulo de la catedral mexicana en honor de
Carlos V, incorporando a la presentacion de los mensajes una préactica sin precedentes en el
mundo novohispano, la de la emblematica, cuya tradicién, como ya ha sido comentado, llegaba
a Nueva Espafia a partir de la difusion europea de los principios tedricos culturales y politicos
del Humanismo renacentista italiano. La decoracion iconografica del tumulo constituia la
transposicion a tierras de Nueva Espafia de un verdadero compendio de humanismo y cultura
clasica adaptada a la expresion de la realidad politica, social, religiosa y cultural del momento,
asumiendo la ya topica creacion de un nexo ideoldgico con la Antigliedad grecolatina en su
calidad de referente cultural, mediante el empleo del clasicismo como medio de expresion,
aunque la imagen y los contenidos trasmitidos formaban parte de la tradicion medieval o de la
reinterpretacion que artistas y humanistas habian realizado de la misma.

La propia estructura arquitectonica del timulo constituia en si misma un
compendio de humanismo vinculado a la expresién de la estética clasicista, cuya impronta le
venia conferida por la propia formacién peninsular de su tracista, el castellano Claudio de
Arciniega, ya conocedor a su llegada a México en 1554 de la obra de maestros como Luis de
Vega, el arquitecto de Carlos V, con el que al parecer habia trabajado en 1541 en Madrid, o de
los clasicistas Machuca y Siloe, con los que habia entrado en contacto en la ciudad de Granada
(Espafia)™.

1 Entre ellos, algunos “hijos ilustres” de la universidad salmantina, como Rodriguez de Quesada, el
rector-fundador, y los catedraticos fray Alonso de la Veracruz, Bartolomé de Ledesma, discipulo de
Vitoria; el propio Cervantes de Salazar, asi como Bartolomé Frias y Albornoz y Mateo Arévalo Sedefio.
Esta incorporacién de maestros salmantinos continué a lo largo de los siglos XVI y XVII. Carrefio,
A.M., La Real y Pontificia Universidad de México, 1536-1865, México, 1961.

12 \/er Nieto, V. y Camara, A. “El arte colonial en Iberoamérica”, colecc. Historia 16, tomo 36, pp. 106-
119.

3 Segiin S. Sebastian, estas imégenes de autores clasicos imitaban las existentes en un tratado de filosofia
editado en Paris en 1526 por el impresor Simdn Colineus. Este mismo impresor repitié la portada en otros
trabajos, como los Comentarios a Aristételes, editados en Paris en 1536, que pudieron ser manejados
probablemente por Alonso de la Veracruz en su labor docente. SEBASTIAN,S. Iconografia e Iconologia
del arte novohispano, 1992, p. 105.

Y El tamulo se componia de dos cuerpos, el primero de cruz griega con doce columnas toscanas sobre
pedestales y entablamentos con frontones rectos. En su interior habia bovedas de media naranja con
nervios. El segundo cuerpo era de planta cuadrada de cuatro columnas también toscanas. Sobre las
restantes columnas del primer cuerpo se alzaban grandes columnas piramidales rematadas por bolas. Ver
Bonet Correa, A., “Tumulos del Emperador Carlos V”, en Archivo Espafiol de Arte, 1960, 129, pp. 55-
66 y Marco Dorta, E. Fuentes para la historia del Arte Hispanoamericana. Estudios y documentos,
tomo I, Sevilla, 1951, pp. 57-65.



Desde el punto de vista de la emblematica que aqui nos interesa, el timulo
constituia una transposicion artistica de la obra tum Liber de Alciato, que habia visto la luz en
Augsburgo en 1531, invadiendo a partir de entonces toda la cultura europea. A través de ella se
daba forma, mediante imégenes explicadas con textos, a la creacion de un lenguaje ideografico
que pretendia imitar la sabiduria del mundo antiguo, recogiendo una tradicion simbolica en la
gue se fundian elementos que pertenecian ya a la cultura humanista, como la mitologia, las
fuentes biblicas, los autores griegos y latinos de la Antigliedad y Edad Media vinculados a la
filosofia moral y la teoria politica, las producciones arquitecténicas y numismaticas de la Roma
imperial y, sobre todo, los jeroglificos egipcios, en los que se hallaba la base de desarrollo del
emblema como forma de expresion de verdades politicas, religiosas y morales.

En 1536 existia ya una edicion francesa de los emblemas de Alciato y en 1542 fue
traducido al aleméan. La edicion castellana, sin embargo, fue algo mas tardia, aunque al parecer
la obra se conocia ya entre los humanistas hispanos a través del texto latino. No obstante, en
1549 apareci6 la traduccidn al castellano por Daza Pinciano, mientras que la mexicana hubo de
esperar hasta 1577, si bien es posible que Salazar conociese alguna de las ediciones latinas o la
espanola de 1549, e incluso que alguna de estas ediciones hubiese llegado a México en aquellas
fechas™.

Los emblemas se integraron en un programa iconografico de tono triunfal y sentido
mitico-heroico propio de la arquitectura efimera de los Austrias, presente también en los
timulos espafioles de Valladolid y Alcald de Henares. Su fin Gltimo consistia en exhibir a través
de imagenes la idea de un estado victorioso gracias al predominio espiritual y heroico del
emperador puesto al servicio de la expansion de la Fe®, estableciendo una verdadera superacion
de la Antigliedad a través de representaciones como la que aludia al sometimiento de personajes
como Alejandro, Anibal o Pirro ante el poder del emperador®’. Tales mensajes se integraban en
un discurso que aparecia ante los ojos del espectador a través de una curiosa mezcla entre lo
medieval y lo moderno, entre lo foraneo y lo autdctono, cuya préactica era frecuente en Europa
asociada a la imagen figurativa y simbdlica del poder por aquellas fechas. De este modo, junto a
la figura de Hernan Cortés al modo del monarca justiciero y guerrero de la Edad Media, o a la
alusién a la tradicion triunfal del tema de la muerte de inspiracion petrarquista, aparecia la que
probablemente fuese la primera representacion en tierras americanas del tema renacentista de la
Fama asociada a una estructura funeraria™®. Esta se representaba con alas en los brazos y en los
pies, llena de ojos y lenguas®, siguiendo un modelo iconografico muy similar al escogido para
el tamulo erigido en 1558 en Valladolid® que posteriormente seria recogido por la emblematica
cristiana a través de la Iconologia, de Ripa, a partir de un fragmento de La Eneida de Virgilio.

Siguiendo esta misma linea humanista-renacentista, aparecian en el timulo
referencias astroldgicas de contenido moral, tema éste que habia seducido a Alciato, quien
incorpor6 a sus Emblemas cuatro con este contenido®. Estos se mezclaban a su vez con los
habituales cuadros de historia con que se decoraban las estructuras efimeras, glosando la

15 5. Sebastian sefiala que este libro pudo llegar a México en 1551 con Cervantes de Salazar. Sebastian,
S., Ob. Cit., (1992), p. 140.

16 Checa Cremades, F., Carlos V y la imagen del héroe en el Renacimiento, Madrid, 1987, pp. 259-275.
17« _estaba el emperador sentado, armado de todas las armas, en silla imperial, y aquellos afamados
capitanes, Alejandro, Anibal, Pirro, Cipion Africano, las cabezas descubiertas, armados, cogiendo yerba
del campo en sefial de vencidos...”. Cervantes de Salazar, Ob. Cit, (Ed. 1975), p. 190.

18 panofsky considera que este tema no hizo su aparicién en el arte funerario americano hasta el Pleno
Renacimiento. Panofsky, E., Estudios sobre Iconologia, Madrid, 1972, p. 254.

9 Cervantes de Salazar, Ob. Cit. (Ed. 1975), 9-193.

20 |_as exequias de Valladolid fueron registradas por el humanista espafiol Calvete de la Estrella en una
detallada relacion escrita bajo el titulo EI tdmulo Imperial, adornado de Historias y letreros e epitaphios
en Prosa y verso latino por luan Christoval Calvete de la Estrella...Valladolid, 1559. Desde el punto de
vista iconografico cuenta con el estudio de Abella Rubio, J.J., El tdmulo de Carlos V en Valladolid, en
Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, XLIV, (1978), pp. 177-196.

2! Se trata de los emblemas 101 a 104. Alciato, Emblemas, Ed. S. Sebastian, Madrid, 1993, pp. 134-139.



tradicion beligerante de los monarcas espafioles en la lucha contra el infiel y en acrecentamiento
del Imperio, si bien en este caso la adaptacion
al nuevo espacio geogréfico sustituy6 las
habituales campafias de Tunez o las luchas
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lustracién 2. Emblema XXXVI de Alciato | inequivocamente contrarreformista,

"Que se ha de resistir el apremio™, recreado | coincidente con un episodio especialmente

en el tmulo mejicano en honor de Carlos V. evangelizador y combativo de la Iglesia

americana, incluyendo representaciones como
la de la Iglesia Militante y la Iglesia Triunfante, a modo de dos doncellas que sostenian entre si
un diadlogo humanista, que denotaba el tono general de las decoraciones, también apreciable en
aspectos como la relacion establecida entre la muerte y la Fe o la imagen de la llama en alusion
a la Fe verdadera como virtud real acudiendo a un modelo de representacion que se haria luego
recurrente en la iconografia barroca y que seria también recreada por la emblematica a partir de
fuentes religiosas, concretamente del Evangelio de San Juan?.

No obstante, las conexiones directas del programa iconogréfico con la emblematica
renacentista partian, como ha sido comentado, de los Emblemas de Alciato como fuente
principal de inspiracién. Son varias las imagenes que muestran su inspiracion directa, total o
parcial, en este autor. Entre ellas la de un hombre que intentaba doblar una palmera, a la que
Cervantes de Salazar atribuia el significando de “la constancia y firmeza del César en los
trabajos bellicosos™, 1a cual era una clara transposicion del emblema 36 de Alciato, que a su vez
remitia a autores clasicos como Didgenes y San Pablo. Asimismo, Cervantes de Salazar debid
tomar de este autor el emblema 82, en que aparecia un navio detenido por una rémora, para
aludir a la fortaleza del emperador en la superacion de obstaculos®, asi como otra imagen, la del
emblema 56, que remitia a otro de los temas del tamulo, el del triunfo de las cualidades politicas
de Carlos V, a la que Cervantes de Salazar describia como una escena con un carro con Faeton,
representante del mal gobierno y, contrapuesto a él, Carlos V, empleando aqui el recurso de la
oposicion de contrarios que tan frecuente fue en la practica simbélica del Renacimiento®.

La variedad de ejemplos alcanzaba a otras imagenes, como la que recreaba al dios
egipcio Harpdcrates para significar el silencio, al que Alciato habia descrito en el emblema 11,
asi como una personificacion de la envidia a modo de mujer “muy flaca y triste, envuelta en
viboras la cabeza”, segun lo propuesto en el emblema 71, cuya representacion acabd por

22 Morales Folguera, J.M., Cultura simbélica. Arte efimero en Nueva Espafia, Granada, 1991, p. 35.

2 Asfi se encuentra en Rollenhagen, Nucleus Emblematum, Emblema 31, Utrech, 1613.

24 “Luego adelante iba por el mar un navio y el pescado Echeneida o Rémora que le detenia: significaba la
virtud de César haber sido contra cosas muy poderosas, fuerte y eficaz...” Cervantes de Salazar, Ob.
Cit., (Ed. 1975), p. 198.

2 «_ Estaba Faeton, como por mal gobernar, él y el carro caian abrasados. EI Emperador sentado en otro
derecho guiando los caballos con una vara...” Ibidem, p. 192.



hacerse comun entre la emblemaética, siendo recogido por obras de marcado sesgo cristiano
como la elaborada por C. Ripa®.

Especialmente relevante fue la imagen de la colmena con el enjambre de abejas
que aparecia como uno de los remates del tdmulo para aludir a las virtudes propias del rey”’, la
cual venia avalada por todo un trasfondo literario que garantizo su éxito emblematico a partir de
autores clasicos como Elianoy, a partir de él, Plinio -quien lo propone como imagen de
“ordenada Republica”, asi como Platon, Aristoteles y Séneca. En el momento de la
representacion mexicana ya autores como Horapollo (Hierogliplyca), Piero Valeriano
(Hierogliphyca, XXXVI,1) y Alciato (Emblemas, 148) la habian empleado, inaugurando una
larga tradicion que tuvo su continuidad en los tratados de emblematica barrocos dirigidos a la
educacion del principe, y que fue recogida en uno de los fragmentos decorativos de las exequias
celebradas en honor de Felipe 11 en Sevilla durante 1598, Esta misma fusién entre fuentes
clasicas y emblematicas inspird iconograficamente la imagen en que se daba forma al “Buen
Celo” a modo de una figura bifronte que no era sino la transposicion grafica de la idea
humanista del “Buen Consejo” en su version aristotélica®®, vinculada a su vez a la idea de
Prudencia, que cobré forma a través de la imagen también bifronte del dios Jano, que Alciato
representaba en el emblema 18. Hay que decir que precisamente la virtud de la Prudencia fue
protagonista en el programa iconografico, adoptando diversas formas de inspiracion, tanto
biblicas como jeroglificas, para su representacion. En estas versiones se la asociaba con la figura
de la serpiente a partir de las palabras
de San Mateo (X,16) “sed prudentes
como serpientes”’, mientras en otra
aparecia unida a la imagen de un leén,
recreando las psicomachias o luchas
de virtudes y vicios de corte medieval,
pero recurriendo al estilo tipicamente
humanista de la concordancia de
opuestos, que a su vez remitia a
autores como Horapollo (IV,I1) y P.
Valeriano, guienes también
relacionaban la figura del ledn con la
fortaleza. Tanto esta imagen como otra
en la que se recreaba un castillo

roquero que se presentaba como
simbolo del Imperio, custodiado por un
ledn y un gallo, partian del simbolismo
animal que a partir de autores antiguos
habia sido empleado en el medievo, al que aqui se otorgaba un sentido contrarreformista a
través de su inspiracion en el emblema 15 de Alciato.

Resulta aun dificil determinar la influencia real que los aspectos emblematicos de
este tamulo ejercieron en las artes figurativas coloniales a partir de la segunda mitad del siglo
XVI. Es posible que su ejecucion y, sobre todo, su difusion a partir del texto de Cervantes de
Salazar, impulsase el gusto de la sociedad colonial por la emblemética. Este argumento parece
venir avalado por datos como el que nos informa de la existencia de unos envios comerciales

lustracion 3. Emblema LXXXII, "'Sobre los que
se amparan facilmente de la virtud", recreado en
el timulo mejicano en honor de Carlos V.

% Ripa, C., Nova Iconologia, Roma, 1603.

27« _habia una colmena con su enjambre de abejas, y muchas que seguian a una mayor, que llaman el rey.
Significa esta figura que la grandeza y aumento de la republica consiste en el rey justo y piadoso, porque
el rey de las abejas, segun los naturales, tiene aguijon con que pique, y piedad con los que concilia: y
porque el César tuvo justicia y clemencia, con las cuales engrandecio sus reinos y sefiorios...” Cervantes
de Salazar, Ob. Cit.. (1975), p. 196.

%8 LLle6 Cafial, V., Nueva Roma: Mitologia y Humanismo en el Renacimiento Sevillano, Madrid, 1979.

2 Aristételes, Etica a Nicémaco, VI1,ix, 1142B. Cfr. Wind, E. Ob. Cit., (1972), p. 265.



llegados a Nueva Espafia en 1600, entre cuyo contenido han sido registradas las mas
importantes obras de emblematica europea, entre ellas las de Sambucus, Emblemata et Aliquot
Nummi Antiqui (Amberes, 1564), Ruscelli, Le Imprese illustri con espositioni et discorsi,
(Venecia, 1566), Camilli, Imprese illustri di diversi...,(Venecia, 1586), Horapollo,
Hierogliphyca, Florencia, 1505, Valeriano, Hierogliphyca, sive de sacris aegiptorum...(Basilea,
1556), y Hernando de Soto, Emblemas Moralizadas, (Madrid, 1599)®. Algo después, en los
primeros afios del siglo XVII, quedara constatada la penetracion de la cultura emblematica entre
ciertos sectores cultos de la sociedad colonial a partir de otro hallazgo, el del inventario de la
biblioteca de D. Fernando Delgado de Castro y Vargas, en cuya biblioteca existian ejemplares
de obras como la Silva Allegoriarum, los Emblemas de Juan de Horozco, y los escritos por
Paradin, Valeriano, Pérez de Moya y, probablemente, también Camerarius®. No deja de ser
significativa la vinculacion de este personaje con el Colegio de la Compafiia de Bogota, donde
debid entrar en contacto con el sistema pedagdgico de los jesuitas, quienes consideraban los
gjercicios de empresas y emblemas como parte integrante de sus cursos de retorica, jugando un
importante papel en la difusion del Humanismo en Nueva Espafia a través del sistema de la
Ratio Studiorum, basada en métodos didacticos que tendian a ejercitar las diversas facultades
cognoscitivas y creativas a través de los juegos de ingenio que ofrecia la practica de los
emblemas. De hecho, fueron los jesuitas quienes promovieron en el ultimo tercio del siglo XVI
la edicion de los Emblemas de Alciato®.

Es posible, sin embargo, que algunos de los libros de embleméatica relacionados
con la biblioteca de D. Fernando de Castro procediesen de adquisiciones familiares anteriores,
pues fue precisamente en relacion con su padre, D. Juan Delgado de Vargas, con quien se
produjo la primera muestra de decoracion emblematica que conocemos, asociada a una
vivienda, en el ambito territorial de Nueva Granada. Se trataba de la decoracién pintada del
techo de una de las salas, donde se desarroll6 un programa fundamentado en un Humanismo de
raiz cristiana que recurria a la habitual mezcla de figuras mitoldgicas y religiosas. En uno de sus
extremos se recrearon las imagenes de un rinoceronte y un elefante, animales profundamente
relacionados con la emblematica a partir de fuentes antiguas y medievales, para los que el
investigador espafiol S. Sebastidn ha encontrado un precedente figurativo en un grabado de
Durero luego recreado en la obra de D. De Arfe De Varia conmensuracion para la esculptura y
la arquitectura, publicado en Sevilla en 1585%,

La difusion de la cultura emblematica y su reflejo en las artes figurativas en este
mismo ambito, queda asimismo constatada por otro ejemplo dado a conocer hace ya tiempo por
el mismo investigador®. Se trata de la decoracion del techo de una de las salas de la casa de
Don Gonzélo Suarez Rendon, capitan y fundador de la ciudad de Tunja (Nueva Granada), en
cuya biblioteca se encontr6 el Symbolorum et Emblematum de Camerarius, publicado en
Nuremberg en 1593, si bien la principal fuente de inspiracién del programa no es ésta, sino los
Emblemas Morales, de Sebastidn de Covarrubias Orozco, obra de claro contenido cristiano
publicada en Madrid en 1610, lo que hace suponer que la sala debié realizarse ya entrado el
siglo XVII. En esta obra parecen tener su inspiracion figuras como la de las palmeras, el girasol
o el ciervo (Covarrubias, Emb. Mor. 1,59; 11,45; 111,16), mientras que S. Sebastian propone para
la del caballo que aparece en uno de los lados, la inspiracién en la empresa nimero 25 de la obra
Empresas Morales, de Juan de Borja, personaje también relacionado con los métodos de

%0 K.L. Selig, Algunos aspectos de la literatura emblematica en la literatura colonial, en 11l Congreso
Internacional de Hispanistas, México, 1970.

%! Soria, M.S., La pintura del siglo XVI en Sudamérica, Buenos Aires, 1956.

%2 Sebastian, S., Emblematica e Historia del Arte, Madrid, 1995, p. 83.

% Sebastian, S., Ob. Cit. (1995), pp. 62-65 y Arte y Humanismo, Madrid, 1981, p. 94.

% Sebastian, S., Los frescos de la casa del fundador de Tunja, Archivo Espafiol de Arte, Madrid, 1965.



conocimiento de la Compafiia de Jesus, cuya obra se habia dado a conocer en Praga, en lengua
castellana, en el afio 1581%.

Estos ejemplos son aqui presentados como constatacion de la existencia de un
gusto por una pintura de tematica culta y humanista, de contenido simbdlico, que se habia ido
desarrollando a lo largo del siglo XV1 en el arte colonial mediante la insercidn de las influencias
europeas en el particular contexto religioso-politico del mundo latinoamericano. Ademas, el
arraigo de esta sensibilidad artistica de corte humanista a lo largo del siglo XVI, queda
constatada por la existencia de otros notables ejemplos en los que se aprecia la influencia de
algunos de los aspectos culturales y figurativos dotados de mayor contenido simbdlico de la
pintura renacentista: Por una parte la recreacion de los triunfos o carros alegoéricos, tema a
caballo entre lo medieval y lo renacentista que habia sido consagrado por Petrarca y que gozé de
una importante tradicion en las artes plasticas de diferentes paises europeos desde el trecento;
por otra, el tema de las sibilas, ejemplo de combinacion entre cultura clasica, pagana y
contenidos cristianos®.

Pero al margen de estas manifestaciones, hay que decir que por su mezcla de
palabra e imagen, la emblematica se mantuvo desde un principio vinculada a una doble vertiente
didactica y de deleite que encontré en la Fiesta y en las decoraciones efimeras que la
acomparfiaban un fecundo campo de desarrollo como recurso de expresion estética y simbolica.

El empleo de esta préctica figurativa se mantuvo vinculada a la fiesta como modo
de expresion de ideas relacionadas con Trento y se generalizd en las cortes europeas desde
mediados del siglo XV1, trasladandose al ambito latinoamericano, donde experimentaria desde
comienzos del siglo XVII un importante proceso de codificacién que conduciria a la repeticién
sistematica de féormulas y al abuso en el empleo de determinados simbolos®’. Estos estaban casi
siempre referidos a la expresion de principios religiosos y a la exaltacion de las virtudes del
principe o, en su caso, del virrey, que eran presentados al espectador en clave emblematica y
acompafiados de abundantes referencias mitoldgicas de sentido alegérico elaboradas al estilo
quinientista, con las que se intentaba otorgar a los programas iconograficos un tono mitico de
contenido moral con el que entroncar la historia presente concebida segun el tépico humanista
de la nueva Edad de Oro. Asi ocurrid, por ejemplo, en las fiestas celebradas con motivo de la
entrada del Virrey Margués de Villena en México en 1640 y en las del Virrey Conde de Bafios,
celebradas en la misma ciudad dos décadas mas tarde, en 1660, cuyo despliegue decorativo
puede muy bien servir de ejemplo en relacién a la fusién que se produjo entre lo mitol6gico y lo
emblematico en el arte efimero. Era, exactamente, el mismo tipo de relacion que existia en los
despliegues decorativos de las fiestas cortesanas europeas que los propios virreyes debian
conocer por su particular origen y sus contactos politicos con el exterior, actuando
probablemente como agentes difusores de modelos.

En la mencionada entrada de 1660, la figura de Japiter fue interpretada en clave
emblemética a partir del emblema 75 de Soldrzano®, recreando el pasaje mitolégico de la
Gigantomaquia que habia sido ya recreado por otros autores preemblematicos como Piero
Valeriano. Ademas, el programa se completaba con seis jeroglificos de significado emblematico
relacionado con el gobierno del principe a partir de la mencionada obra de Solérzano, (emblema

% Juan de Borja habia sido embajador de Espafia en la corte del emperador Rodolfo 1. Pertenecia a una
familia ilustre que habia dado a la Iglesia dos papas, Calixto Il y Alejandro VI, asi como uno de los
primeros padres de la Compafiia de JesUs, San Francisco de Borja, primo a su vez de Carlos V. Sainz
Rodriguez, P., Espiritualidad espafiola, Madrid, 1961.

% Sebastian, S., Ob. Cit. (1992), pp. 106-107 y 118y (1991), p. 237 y ss.; De La Maza, F. De La
mitologia en el arte colonial de México, p. 33; Palm, E.W., El sincretismo emblematico de los Triunfos
de la Casa del Deéan de Puebla, en El retablo barroco a la memoria de Francisco de la Maza, México,
1974, pp. 11-18. Segun sefiala T. Gisbert en La fiesta y la alegoria en el virreinato peruano, en La
Arquitectura efimera en el Mundo Novohispano, México, 1983, p. 155.

% Dfaz Ruiz, M., La fiesta religiosa como articulacion de la vida citadina, en El arte efimero en el mundo
hispanico, México, 1983, pp. 107-127.

% Solérzano Pereira, J. De, Emblemata Regio Politica, Madrid, 1651.



66) y de la de Saavedra Fajardo,
(empresa 55)*, cuya influencia se
habia hecho también patente en la
entrada del Virrey Marqués de
Manzera en México en 1664, donde
se elaboraron unos jeroglificos para
decorar uno de los arcos, inspirados
en la empresa 86 de Saavedra
Fajardo®, recreando también el ya
comentado emblema del enjambre de
abejas como simbolo de buen
gobierno, que habia sido empleado
en el timulo imperial de Carlos V y
que fue posteriormente recogido por
Saavedra en su empresa 73 y por

lHustracion 4. Tumulo erigido en honor de Felipe IV

, . en la catedral de Méjico (1666) (Biblioteca nacional
Solérzano, en la 76™. de Madrid)

Todos estos ejemplos
no hacian sino confirmar la transposicion a tierras Latinoamericanas de unas formulas de
expresion adaptadas al pensamiento conceptual del mundo Barroco europeo, cuya estrecha
relacion con la politica determiné su caracter unitario y su répida difusion, permitiendo el
ensayo de formulas iconograficas semejantes que mostraban su validez en espacios geograficos
distantes, puestas al servicio de la representacion de una misma idea. Resulta significativa, a
este respecto, la elaboracion de una estructura efimera con la que se cerraria la serie de ejemplos
relativos a la influencia de la literatura emblematica europea en tierras Latinoamericanas en
tiempos de los Austrias. Se trata del timulo elaborado en 1666 en México en honor de Felipe
IV, del que conservamos una descripcion gréfica y literaria elaborada por Isidro de Sarifiana®,
al que el investigador J.M. Morales considera también inventor del programa®, el cual da cuenta
en su relacion de las obras emblematicas empleadas para su elaboracién, que no son otras que
las ya conocidas de Alciato, Saavedra Fajardo, Solérzano, Valeriano y Covarrubias.

El timulo intentaba destacar la figura de Felipe IV como gobernante cristiano y la
mayoria de sus contenidos eran de contenido religioso y politico, referidos a la devocion

% Saavedra Fajardo, D. De, Idea de un Principe politico cristiano representado en Cien Empresas,
Munich, 1640.

“0 |_a imagen representaba una esfera que giraba sobre su eje para representar la gran actividad del Virrey.
Al respecto, en la empresa 86 de Saavedra Fajardo se expresaba: “y asi, lo cierto es que ese principe de
la luz que tiene a su cargo el Imperio de las cosas las ilustra y da forma con su presencia volteando
perpetuamente del uno al otro trépico”. Saavedra Fajardo, Ob. Cit. (1640).

* Morales Folguera, J.M., Ob. Cit (1991), pp. 113-129. Estos no fueron los Unicos ejemplos. S.
Sebastian da noticia de un arco levantado en México en honor del Conde de Paredes que tuvo como
autores intelectuales a Sor Juana Inés y a Carlos de Sigiienza y Gongora, este Gltimo autor de la obra
Triunfo Parthenico, publicada en 1683, donde incluia algunos emblemas y recogia las palabras de Giovio
en el Dialogo dell’impresse militari et amorose, publicada en Lyon, en 1559. Para la ocasidn se utilizaron
fuentes como Ovidio, Virgilio, Petrus Crinitius, Comes y Cartari, asi como Alciato y Piero Valeriano.
Sebastian, S., Ob. Cit, (1995), p. 84.

* garifiana, | de, Llanto de Occidente en el ocaso del mas claro sol de las Espafias. Funebres
demostraciones que hizo Pyra Real en las exequias del Rey N. Sefior D. Felipe 111l EI Grande. México,
1666.

** Morales Folguera, J.M., Ob. Cit., (1991), p. 200. También sobre esta obra ver Allo Manero, A.,
Iconografia funeraria de las honras de Felipe IV en Espafia e Hispanoamérica, Cuadernos de
Investigacion Histdrica, VII, Logrofio, 1981. Sebastian, S. (1992), pp. 87-88; Maza, F. De, “Las pyras
funerarias en la historia y en el arte de México”, México, Annales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1946. Minguez, V., “La muerte del Principe: Reales exequias de los ultimos Austrias en
México”, en Cuadernos de Arte Colonial, Madrid, 1990, n° 6, pp. 5-20 y Morales Folguera, J.M., “El
tumulo de Felipe IV en la catedral de México”, Boletin de Arte, Malaga, 1990, n° 11 pp. 105-118.



inmaculista del Rey, a la unién en el
dolor de América y Europa ante su
muerte y al papel politico de la
Nueva Espafa, lo que justificaria la
unién de fuentes emblematicas
“tradicionales”, como Alciato y
Valeriano, con otras de contenido
moral y cristiano relacionadas con el
principe, mas en la linea barroca,
como Saavedra, Solérzano vy
Covarrubias. La influencia maés
destacada de  Alciato  podia
observarse en tres de los dieciséis
emblemas que decoraban el zécalo,
en los que se recreaban los emblemas
133, 148 y 180 de este autor, a través
de unas imagenes como las que
representaban a Europa y América
dedicando el arco al Rey, la del
aguila azteca expulsada de su nido
por el aguila imperial, o la del sol
gue ilumina todo el mundo.
Solérzano, por su parte,
inspiraria los emblemas inmaculistas,

como el que representaba al Rey :
como soldado de la torre de David, | Hustracion 5. Emblema correspondiente al timulo de

simbolo de la Virgen Marfa, o el del Felipe_ v (Ca}tedral de Méjico, 166_6) Europay
Rey que contempla su sepulcro, en Amerlca_dedlcan el Arco al Rey (Biblioteca Nacional
alusion a la terminacion del Pantesn | 9€ Madrid)

de El Escorial, aspecto que de una
forma literaria habia recogido también Covarrubias. Asimismo, un fuego apagado por el soplo
de un nifio simbolizando al rey era el motivo escogido por lIsidoro de Sarifiana para la
composicién de otra imagen que enlazaba con el emblema XIl de Sol6rzano, donde se
comparaba al Principe con la luz de una vela que se consume en beneficio de los demas.

Finalmente, el tono politico, religioso y moral de los emblemas de Covarrubias se
dejaria sentir en la elaboracién de una imagen en que el Rey quedaba representado a través de
una saeta disparada hacia un blanco que figuraba su alma disparada hacia la salvacion, segun el
emblema 227 del autor mencionado. Junto a él, los emblemas 84 y 99 inspirarian la imagen del
ledn coronado con el toison al cuello, simbolizando la virtud de la Clemencia, opuesta a la
figura de un cordero en sefial de piedad.

La elaboracién de este conjunto de imagenes, como las del resto de las
decoraciones resefiadas, no hacian sino poner de manifiesto la validez que la emblematica como
lenguaje simbdlico tuvo en las artes Latinoamericanas a partir de la efectiva y rapida
transposicion de los mdltiples y variados modelos europeos, que fueron aceptados
practicamente sin exclusion. Su introduccion y desarrollo mantuvo en todo momento una
estrecha relacién con los principios doctrinales, filosoficos y politicos, de un Humanismo
Cristiano que regia el universo cultural de la Corte de los Austrias en la primera mitad del siglo
XVI. Fue precisamente la asociacion entre este sistema de pensamiento, la politica y la
emblemética, la que asegurd el éxito de su transposicion a tierras americanas y la que determind
su caracter escasamente innovador en este ambito, pues aqui como en Europa respondia a los
fines para los que habia sido creado, la difusién de unos principios ideolégicos que requerian
para expresarse de un lenguaje comin y “ortodoxo”, que encontrdé en la emblematica una
especie de catalogo de imagenes, debidamente sancionadas y disponibles.




El empleo de emblemas y jeroglificos asociados a decoraciones efimeras de un
caracter eminentemente publico funciond en Latinoamérica, como también ocurriese en las
diferentes cortes europeas, como elementos propagador del gusto, que fue progresivamente
extendiéndose por los dominios americanos de la Corona espafiola, especialmente para la época
tratada, por México, Perd, Colombia y Brasil, determinando un triunfo de la cultura simbdlica
en la que las innovaciones se limitaban casi con exclusividad a la insercién de motivos
autoctonos sobre unas obras en las que es de suponer que la efectividad en la transmision del
mensaje eclipsara al propio valor de la ejecucion artistica. Hay que destacar, en este sentido, que
la asociacion de la emblemaética con el arte efimero hace que la mayoria de las obras registradas
en Latinoamérica sean conocidas exclusivamente a través de descripciones, lo que dificulta el
conocimiento de las précticas aplicadas a su proceso de elaboracion artistica, asi como su
calidad estética final. Seria interesante, por ello, conocer aspectos relativos a los posibles artistas
implicados en su realizacion, asi como realizar un control, tanto de los medios, como de las vias
de difusion y los protagonistas implicados en la introduccion de los tratados de emblemaética en
el Nuevo Mundo, pues es de suponer, por ejemplo, que los virreyes debieron jugar en este
particular aspecto un importante papel, dada su vinculacién directa en muchos casos con el
mundo cortesano y su practicas artisticas.



