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De reliquia predicadora a metaimagen
apologética: la transformacion discursiva
y visual en San Lucas pintando a Nuestra
Senora de las Nieves de Juan Correa

Alfredo Adolfo Ortega Ordaz*

Resumen

En el templo de la Profesa, en Ciudad de México, se ubica una imagen-reliquia, de mediados
del siglo XVI, presuntamente copiada de visu del icono mariano Salus Populi Romani. Esta
obra fue importada desde Roma con la llegada de los jesuitas a la Nueva Espana y fungio
como predicadora visual durante la evangelizacion y asentamiento de los primeros colegios.
A finales del siglo XVII, el artista Juan Correa modifico el formato y afadié a la composicion
la representacion de san Lucas pintor, creando asi una metaimagen. Las causas detras de
esta modificacion se relacionan con la transformacion de la cultura visual, los intereses apolo-
géticos criollistas de la Compania de Jesus y la exaltacion de la pintura como arte liberal por
parte del artista. Este articulo, mediante el estudio de la retdrica visual y la relacion objeto-cir-
cunstancia, explora esta evolucion discursiva y funcional, en concordancia con su respectiva
sociedad espectadora.

Palabras clave: retérica visual + espectador ¢ cultura visual « reliquia + metaimagen
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Nuestra Sefora de las Nieves
Una devocién transatlantica

En la basilica de Santa Maria la Mayor, en
Roma, se conserva la Salus Populi Ro-
mani un icono que, segun la leyenda de
origen, fue pintada por el mismo san Lucas
evangelista, confiriéndole, asi el estatuto
de reliquia (fig. 1). Segun la tradicion, se
remonta a cuando la Virgen Maria se apa-
recio en los suenos del papa Liberio y le in-
dicé que construyera la basilica en el lugar
donde apareciera una senal milagrosa. De
acuerdo con este relato, el 5 de agosto del
ano 352, en pleno verano, se produjo una
nevada en la colina del Esquilino, el lugar
exacto donde posteriormente la basilica

se edifico (Lopez Garcia 2020, 62-63),
denotando asi lo que Christian Jr. (1991,
99-100) califica como el interés manifiesto
de la imagen por ser venerada en el lugar
especifico en donde fue encontrada. Por
ello, como testimonio del milagro, el ico- e s “ogte 2T s
no adquirié el titulo honorifico de Nuestra Fig. 1: Salus Populi Romani, ca. Siglo V-XIlI, autor no identificado,
Seriora de las Nieves. Basilica de Santa Maria la Mayor, Roma, ltalia. Fotografia de ac-

ceso publico, licencia por Creative Commons. https://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Salus_Populi_Romani_after_restoration.jpg

Detras de esta y su leyenda convergen, entonces, dos factores primordiales: por un lado,
una reflexion teoldgica en plena gestacion que configuraba a Maria, y su naturaleza humana
ligada a su hijo Jesucristo, como objeto de veneracion; y, por el otro, una narrativa legendaria
construida a posteriori, que legitimaba este icono como reliquia y documento. De ahi que re-
presente el arquetipo de madre universal, que los tedlogos de Alejandria denominaron como
Theotokos: “La que da luz a Dios” (Belting 2021 [1990], 48-84). Asi, esta imagen-reliquia,
atribuida al pincel de san Lucas, supuestamente procedente de Jerusalén, se convirtié en un
modelo representacional, cuya veracidad se sostiene en su autoria y procedencia, sintetiza-
das en su leyenda de origen.

La conexidn que esta imagen establecid muchos siglos después con el territorio de la Nueva
Espana fue gracias a las copias pictoricas que se realizaron de la misma, y cuya historia esta
relatada por la prolifica mano del jesuita Francisco de Florencia (ca. 1620-1695), a través de
su Zodiaco Mariano. Este compendio mariolégico, publicado postumamente por Juan Anto-
nio de Oviedo (1755), compila los milagros de las multiples virgenes veneradas en el virreinato



(Cuadriello 2010, 70). Esta extensa obra, de vision unificadora y criollista, que concebia a las
imagenes sagradas como documentos capaces de ser historiados, doto a estos cultos con la
veracidad de la que carecian debido a la falta de documentacion escrita (Alcala 1997, 43-56).
Por lo tanto, hay que advertir que la historia de este objeto de estudio parte de la narracion
de Florencia, y, por consiguiente, también de los intereses de la corporacion que representa.
De acuerdo con Florencia (1755, 90), durante la reforma de la iglesia, y con el propdsito de
difundir el portento de Santa Maria la Mayor “por varias partes de Europa”, san Francisco de
Borja, prepdsito general de la Compania de Jesus, mandd crear numerosas copias de esta
imagen-reliquia, con la aprobacion del Papa Pio V. Esto, a pesar de que originalmente estaba
prohibido copiarla, e incluso se cubria con un velo que solo se descubria los sabados (Obre-
gon 1975, 340). Por lo tanto, que Francisco de Borja haya logrado la autorizacion de dicha
gestion evidencia la gran relevancia que tenian las imagenes sagradas para los propositos
divulgativos y de expansion de la corporacion.

Posiblemente, las copias fueron realizadas entre 1567 y 1569, dado que para esta ultima
fecha la reina de Portugal, Catalina de Austria, ya contaba con una (Obregdn 1975, 340). No
obstante, estos presuntos retratos de visu no siguen fidedignamente el modelo representa-
cional “hieratico” de la imagen primigenia, sino que se actualizaron. Por ello, aunque conser-
van los atributos y solemnidad del icono, naturalmente despliegan convenciones anatbmicas
y compositivas propias de su €poca, las cuales, a su vez, es posible asociar a tipologias for-
males, tal como infiere Ledesma lbarra (2019, 17-28) al atribuir dos de las copias a un mismo
artista.

La vision predicadora de los jesuitas, que tenia como propdsito pregonar la fe a todos los
asentamientos posibles (Mues Orts y Salazar Simarro 2003, 111-114), ya no solo llevaba
como emblema la mistica de san Ignacio de Loyola y la ejemplaridad misional de san Francis-
co Javier, sino también la proactiva y fructifera gestion que habia impulsado Borja en las pro-
vincias americanas (Florencia 1694, 1-8). Aunado a eso, los antecedentes misionales llevados
a cabo por la corporacién en Europa, Asia y Africa (Ortiz Islas y Hausen Cole 2003, 30-33),
y la promocion del culto a las reliquias como elemento para favorecer la espiritualidad de los
devotos (Mues Orts y Salazar Simarro 2003, 122-123), fueron factores que permitieron que,
en 1574, el papa Gregorio XllI, por aprobacion del rey Felipe Il, designara 250 reliquias para
las Indias orientales y occidentales, de las cuales 50 se destinaron a la Ciudad de México.
De acuerdo con Florencia (1755), dentro de dicho grupo habia cuatro copias de la Virgen de
la Nieves que, posteriormente, se enviaron a los primeros colegios en la Nueva Espana: el
Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo, el de Patzcuaro, el de Oaxaca' y el del Espiritu
Santo de Puebla.

Antes de que estas pudieran cumplir su cometido predicador, tuvieron que atravesar todo el
Atlantico favoreciéndose de milagros durante el trayecto, al igual que muchas obras que se
importaron durante el siglo XVI desde Madrid, Italia, Europa central (Brown 2010, 18) y los

1 Esta obra fue robada en 2006 durante su restauracion.
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Paises Bajos (Hermens 2020, 95-96). De tal manera, estas imagenes viajeras adquirieron
agencia, autonomia y, con ello, ciertos rasgos de identidad que las diferenciaban de su mo-
delo originario. En ese sentido, Florencia (1755, 97-98) sefala que, en 1576, Everardo Mer-
curiano —sucesor a cargo de las politicas proselitistas de san Francisco de Borja— entregd
las obras al hermano Gregorio Montes para que las llevara a la Nueva Espana, siendo este
ultimo, y su tripulacion, testigos de dos milagros ocurridos en las costas de ambos continen-
tes. El primero de estos milagros ocurrié en el mar Mediterraneo poco después de zarpar:

Habiéndose embarcado en el Golfo de Ledn, y mar mediterraneo, acometio
al navio una tan fiera tempestad, que afirmaban los marineros no habia visto
otra semejante. Vieronse obligados a alijar el navio, y arrojar al mar todo lo
voluminoso de entre cubiertas, sin reservar ni aun el matalotaje necesario
para la vida. Encontraron con el badl, en que venia la sagrada imagen: y sin
saber lo que contenia, echaron mano de él para arrojarlo también al agua;
pero por mas que se esforzaron no pudieron moverlo del lugar en que es-
taba, que parecia, haberse hecho de una pieza con el navio. Refirieron al
hermano Gregorio, y otros padres, que alli venian, lo sucedido: y sabiendo
lo que el baul contenia, lo abrieron, y sacaron la santa imagen con las otras
tres, que ya dijimos. Todos las adoraron con grande reverencia, y atribu-
yeron a la intercesion de la Virgen el no haber perdido todos la vida en un
lamentable naufragio (Florencia 1755, 97-98).
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Este supuesto milagro funciona como argumento historicista que valida el discurso de la ima-
gen (Pereda 2017, 235-237) y refuerza el estatuto sagrado de la misma, evidenciando que,
desde su creacion, la pieza era capaz de propagar —y reflejar— el poder de su prototipo. Por
otro lado, el segundo milagro ocurre en las costas de la Nueva Espana:

Habiéndose después embarcado para este reino, hallandose ya en el Golfo
Mexicano, se metio el navio entre unos arrecifes de tan poco fondo, que no
podian ni volver atras, ni pasar adelante sin manifiesto peligro de perderse.
Porque el viento era furioso: soplaba por la parte del mar, y los abatia mas y
mas a tierra. Acordase el hermano Gregorio, y otros que lo sabian, del pro-
digio, con que la santa imagen los habia librado en el Golfo de Ledn: anima-
dos con su memoria sacaron la santa imagen, y la pusieron al pie del arbol
mayor del navio, y delante de ella todos los que venian en él, hincados de
rodillas con el afecto y confianza, que los peligros ensenan, le pidieron favor
en aquel lance tan apretado. Al punto (cosa maravillosa) se cambio el viento
a la tierra: y soplando por la popa, salio¢ el navio del peligro de los arrecifes
a mar ancho, y pudo con seguridad proseguir el viaje hasta la Vera-Cruz, en
donde los navegantes cumplieron los votos, y promesas, que habia hecho
a la Virgen en aquel trance tan peligroso (Florencia 1755, 97-98).
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Asi, a pesar de las mencionadas inclemencias que desafiaron su permanencia, estas
resultaron triunfantes y arribaron a salvo a la Nueva Espana a inicios del Ultimo cuarto
del siglo XVI con un cumulo de sucesos hierofanicos. Estos le confirieron un desbor-
dado grado de teurgia que determind su posterior funcion predicadora, y que tiene
correspondencia con las tipologias de los milagros fundadores propuestos por Taylor
(2016). Ambas revelaciones hacen patente dos atributos ambivalentes: la capacidad de
las copias de dar continuidad al portento de la reliquia romana; y su virtud de adaptarse
a los nuevos territorios, e individualizarse para, posteriormente, constituir religiosidades
especificas.

A la llegada de la copia destinada a la Ciudad de México se le asociaron mas milagros,
como la sanacion de enfermos y la capacidad de manifestarse con voz propia para re-
clutar nuevos militantes ignacianos. Algunos de los sucesos mas representativos de su
recepcion en la Nueva Espafa fueron, tanto su patrocinio de la congregacion estudiantil
de la Annunciata, como su posterior patronazgo del Colegio Maximo por promocion de
su fundador y benefactor Alonso de Villaseca (Florencia 1755, 97-99), conocido como
el hombre mas acaudalado del virreinato, y a quien le dedicaron un suntuoso sepulcro
dentro del presbiterio de este colegio después de su muerte (Obregén 1964, 45-46).

Como es posible observar, las imagenes sagradas tienen un grado de influencia social
sumamente poderoso. Segun Morgan (2005, 49-74), son capaces de reorganizar el es-
pacio-tiempo y la experiencia de los usuarios. De ahi que este patronazgo mariano se
posicionara como punto de referencia simbdlico para dinamicas comunitarias y rituali-
dades: al interior del colegio, con el culto y las celebraciones liturgicas llevadas a cabo
por los novicios de estudios menores y mayores; y al exterior, con la plural poblacion
novohispana, que hacia una clara delimitacion de los espacios sacralizados como ejes
centrales dentro de las urbes. De esta manera, la Virgen de las Nieves, tanto en la colina
del Esquilino como en el corazon de la Ciudad de México, se conformé como un faro
devocional capaz de guiar a sus espectadores, sin importar el lado del Atlantico en que
se hallasen.

Imagen-reliquia: Movere y pruebas de fe

Ya establecida brevemente la historicidad de estas veras effigies, es pertinente deta-
llar las implicaciones teoldgicas y cultuales que las configuran. Dado que el modelo
en Roma ostenta ser un retrato de la edad apostdlica autentificado por el concilio de
Efeso (Belting 2021 [1990], 51), apela a su antigledad como argumento para legitimar
su autoridad como efigie mas antigua (Freedberg 2021 [1989], 54), y con ello a su valor
documental (Cuadriello 2001, 116). Por lo tanto, su retérica se construye a partir de
vestigios legitimos y palpables al que se le pueden adjudicar poderes milagrosos, en
otras palabras, gran parte de su discurso se sustenta en la exaltacion del ethos. Conse-
cuentemente, estas copias trascienden la mera repeticion formal de atributos, ya que su
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materialidad es testimonial: en ella residen tanto los portentos del icono en Roma, como
el enriguecimiento milagroso durante su travesia a la Nueva Espafna confiriéndoles asi
cierta autonomia. De ahi que, en el presente apartado, se analice el vinculo sacramental
entre “original” y copias.?

En primer lugar, hay que ahondar en qué se entiende por reliquia. Segun Dario Meléndez
(2017, 24) significa residuo (reliquiae); mientras que, para Gustavo Bueno (1978, 5) significa
restante (reliquus) o permanecer (relinquere), en cualquiera de los casos, implica vestigios ma-
teriales. Por lo tanto, al hablar de imagenes-reliquias, se puede entender que la permanencia
de sacralidad radica tanto en su materia como en la imagen, asi como en su capacidad de
encarnar a los santos y documentar su vida en el plano terrenal. Por ello, permiten autentificar
la fe, dar veracidad histérica a la devocion (Meléndez 2017, 24) y reafirmar la autoridad del
pasado (Taylor 2016, 361).

Las reliquias pueden jerarquizarse de acuerdo con el grado de encarnacion. Con base en la
clasificacion de Taylor (2016, 365), el icono de la Virgen de las Nieves constituiria una de tipo
secundaria, ya que fue “tocada” —o mas bien pintada— por el santo apodstol. Al tratarse de
una pintura legendaria también actua como imagen a semejanza, denotando de esta manera
las funciones compartidas y la porosa linea que existe entre los estatutos de imagen vy reli-
quia (Riello 2021; Vincent-Cassy 2021; Diaz Cayeros 2023). Las imagenes-reliquia, entonces,
fungen como contenedores terrenales (Taylor 2016, 379), ya que son retratos que ocupan
los cuerpos ausentes de los santos (Belting 2021 [1990], 52-60) y cuya comunicacion con el
devoto se establece a través de la visualidad.

En el caso de los iconos marianos como este, el rostro de la Virgen sustituye su ausencia
corporal y legitima su autenticidad a través de su leyenda de origen (Belting 2021 [1990], 52),
y el deliberado arcaismo que actia como prueba de su antigledad.® Su rostro es un elemento
simbalico por si mismo asociado a la belleza, y en el que la bondad de su alma se ve reflejada
directamente en su cualidad estética (Fallena 2020, 28). De esta manera, a través del gesto
codificado —basado en convenciones culturales y como recurso retérico de la pronunciatio
(Gonzélez Garcia 2015, 172)- es capaz de lograr uno de los principales fines de la retdrica:
conmover al espectador -movere— para estimular una narrativa de emociones (pathos) me-
diante una expresion corporal sincera, apropiada y natural (Gonzalez Garcia 2015, 172-175).
Asi, Nuestra Sefiora de las Nieves cumple con las funciones conjuntas tanto de imagen,
como de reliquia: en primer lugar, la visualidad como mediadora de la experiencia humana
entre lo visible y lo invisible (Morgan 2005, 48), y en segundo, la materialidad como eviden-
cia. Todo ello subordinado a una estructura de significacion superior —o hipotaxis—: el decoro
(Gonzalez Garcia 2015, 97-99).

2 Agradezco a la Dra. Ménica Pulido, por las discusiones fomentadas referente al papel de los verdaderos retratos, en el marco del
seminario “Imagen sagrada y politizada en el mundo hispanico”, como parte del posgrado en Historia del Arte, UNAM.

3 Ejemplo de esto se observa en la pintura sobre tabla San Lucas pintando a la Virgen y al Nifio de El Greco (1567). Aunque el
artista alin no consolidaba su caracteristica técnica pictérica derivada de su paso por Venecia, llama la atencion que replicara las
convenciones compositivas de los antiguos iconos bizantinos. De tal manera, los gestos arcaizados se convierten en un atributo
vinculado a la antigliedad del culto.



Pero entonces, ;en qué radica el vinculo entre esta imagen-reliquia y sus copias enviadas a
América”? De acuerdo con Pereda (2020, 97), la Nueva Espana y su evangelizacion implicaba
el traslado de cultos nativos que establecieran un vinculo simbdlico entre el continente y sus
virreinatos. Sin embargo, como ya se menciond, en las copias de la Virgen de las Nieves, los
milagros acumulados desde su partida implicaron transformaciones en el culto de acuerdo
CoN su uso y contexto de interpretacion (Morgan 2005, 55). En ese sentido, la obra destinada
al Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo, bajo la administracion jesuita, se distancio de
su “original” en Roma, ya que estaba destinada, tanto a funcionalidades como a espectado-
res diferentes.

A pesar de esta singularizacion de la copia, no es circunstancial la eleccion de dicho culto
como objeto de exportacion: de forma implicita, hay una intencion de continuidad por parte
de los gestores de la imagen y sus atributos asociados, ya que, como Belting (2021 [1990Q],
65-75) senala, su poder sobrenatural puede ser transferido por contacto. Asimismo, Pereda
(2019, 104-110) menciona que, su reproduccion no implica Unicamente una copia material
del modelo, sino la transferencia de su leyenda y una similitud mas alla de la visual: un nuevo
“original”, paralelo y sin jerarquia, es decir, una suerte de duplicacion.

Aunque la copia del Colegio Maximo carece de ese supuesto contacto material que ontolo-
gicamente la legitima como reliquia, para los fines devocionales de sus espectadores en la
Nueva Espana si actia como una imagen-reliquia, cuyo estatuto —-mas honorifico que teo-
l6gico— se reafirma no solo en sus milagros asociados, y en la leyenda de origen que la vin-
cula al monte Esquilino, sino también en la ritualizacion de su materialidad y traslado. Roma,
entonces, se convierte en un territorio relicario capaz de irradiar la devocion a través de la
exportacion de objetos configurados como vestigios sacros. De ahi que el gran cargamento
de reliquias enviado por Gregorio Xlll —dentro del cual se incluian las cuatro copias de Nuestra
Virgen de las Nieves— no fuera un suceso circunstancial. La incipiente Nueva Espana y sus
pobladores, practicantes de devociones politeistas, demandaban imagenes con una retérica
poderosa que permitieran el desplazamiento de las funciones que ejercian sus idolos por un
codigo devocional cristiano. En otras palabras, los habitantes de este territorio exigian que los
santos mismos atravesaran el Atlantico para asi poder seguir las huellas de sus pasos.

Predicacién visual y nuevas retéricas

Esta imagen-reliquia, al posicionarse como patrona del Colegio Maximo de San Pedro y San
Pablo, se erigid en un modelo cultual y conmovedor que respondia a los propodsitos misio-
nales y corporativos de la Compania de Jesus. Su procedencia, leyenda de origen y mate-
rialidad otorgaron autoridad a un sistema de evangelizacion sustentado en la instauracion de
colegios y en el uso estratégico de las imagenes para inculcar la devocion. En este contexto,
las condiciones histoéricas, materiales y espirituales alrededor de su llegada a la Nueva Espana
determinaron sus funciones constitutivas como predicadora visual, ya que dichas cualidades
persistieron incluso tras su modificacion material casi un siglo después. De modo que, el pre-
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sente apartado explora brevemente las circunstancias y fundamentos detras del papel que
cumplié esta imagen.*

Desde 1572 arribaron a la Nueva Espana los primeros grupos de jesuitas, quienes se enfren-
taron con un territorio desconocido y que implicé grandes desafios en la labor de evangeli-
zacion, a pesar de la trayectoria que ya habian comenzado décadas atras las ordenes men-
dicantes. En un inicio, la oralidad y la escritura no fueron opciones pedagdgicas viables, por
lo cual, la predicacion visual se volvio fundamental. Mas alla de la I6gica del cristianismo que
pretendian incorporar, el acto de persuadir exigia la produccion de imagenes, la manipulacion
de simbolos y el ordenamiento ceremonial (Balandier 1994 [1992], 18-19), ya que, como se-
Aala Boehm (2017 [2008], 31-32), el acto de mostrar, mas que ser un mero suplemento de
decir, funciona como un modo de persuasion, o logos de reafirmacion.

Entonces, para el espectador devoto, observar es también una practica sagrada que implica
selectividad para la posterior construccion de vinculos y formas de aproximacion, para asi
potenciar la imaginacion y otras actividades alrededor de la devocion. Al no ser un proceso
aislado, involucra toda una conexion sensorial que condiciona el comportamiento del cre-
yente (Morgan 2005, 48-55). El supuesto milagro detonador iniciado en Roma es continuado
en la Nueva Espana a través de sus retratos, como medios portadores, para posteriormente
condicionar el cuerpo devoto (Belting 2012 [2002], 14-16). Es entonces en la imaginacion de
este Ultimo, donde se gesta la nocion de lo sagrado y también de lo nocivo (Fallena 2020,
33), permitiendo, por un lado, introducir a los pobladores a los diversos convenios religiosos
cristianos, y por el otro, desplazar posibles practicas devocionales rivales.

Esta tradicion de la visualidad se construyd como algo inherente a la orden, y supuestamente
se remonta a su fundador, san Ignacio de Loyola, quien se concibié como representante de
los valores de la contrarreforma y un asiduo promotor del arte que creia en la predicacion
del evangelio a través de la provocacion de la experiencia sensible. En otras palabras, el arte
se entendi®d como una reflexion sensorial cuya narrativa permitia generar sentimientos espi-
rituales y piadosos (Mues Orts y Salazar Simarro 2003, 110-111). Los Ejercicios espirituales
de Loyola establecieron la contemplacion como un medio de piedad visual (Morgan 2005,
50-51). Sin embargo, dicha visualidad no es corpdrea sino imaginativa, y aunque se trata de
una dinamica de “composicion” de lugar, esta se desarrolla en un plano metafisico, es decir, a
partir de imagenes mentales, tal como el mismo Loyola enuncia en el preambulo de su primer
gjercicio:

El primer preambulo es composicion, viendo el lugar. Aqui es de notar, que
en la contemplacion, o meditacion visible, asi como contemplar a Cristo
nuestro Senor, el cual es visible, la composicion sera ver con la vista de la
imaginacion el lugar corpéreo donde se halla la cosa que quiero contemplar.

4 Agradezco al Dr. Jaime Cuadriello, por las discusiones referentes al rol que cumplieron los jesuitas como promotores de la
imagen en América, en el marco del seminario “Imagen sagrada y politizada en el mundo hispanico”, como parte del posgrado en
Historia del Arte, UNAM.



Digo el lugar corporeo, asicomo un templo o monte, donde se halla Jesucristo
0 nuestra Sefora, segun lo que quiero contemplar. En la invisible, como es
aqui de los pecados, la composicion sera ver con la vista imaginativa, y
considerar mi anima ser encarcelada en este cuerpo corruptible, y todo el
composito en este valle como desterrado entre brutos animales; digo todo
el compdsito de anima y cuerpo (Loyola 1867 [1548], 30-31).

La Compania de Jesus predico la exaltacion de la visualidad, pero siguiendo una version rea-
daptada y tergiversada de las ensefianzas de su santo fundador, en funcion de los intereses
corporativos de la orden y por influencia de san Francisco de Borja en su papel de promotor
devocional en América. Por lo tanto, utilizaron las artes como instrumento retérico al servicio
de la evangelizacion, aunque paraddjicamente se alejaron de los fundamentos misticos de
Loyola (Fabre 2013). Bajo esta visibn humanista practicaron el evangelio adaptandose a la
sensibilidad de la sociedad, y a las tradiciones contemporaneas y locales (Ortiz Islas y Hau-
sen Cole 2003, 30-33). De ahi que las imagenes no fueran meros objetos con un significante
estatico, sino agentes activos (Morgan 2017, 2) y dialécticos.

Al ser un periodo tan temprano dentro de la historia novohispana, las representaciones que
llegaron y se gestaron en el contexto indiano implicaron, entonces, el abandono de las retori-
cas cultas, cortesanas y herméticas, para asi desarrollar un lenguaje visual mas didactico, de
caracter fenomenoldgico y de una narrativa sencilla (Woffarden 2010, 57). Aunque paralelo
a ello, también se volvid necesaria una predicacion sistémica que permitiera una transforma-
cion religiosa a largo plazo. Para esto, la Compania de Jesus se valid de los colegios como
un instrumento de institucionalizacién que permitid modelar la juventud del nuevo territorio y,
consecuentemente, adoctrinar a la poblacion desde la raiz (Gonzalez Garcia 2015, 256).

Nuestra Sefiora de las Nieves, como una de las primeras imagenes en arribar y establecerse
como patrona, contribuyé a consolidar un codigo de comunicacion dentro de un sistema
poblacional diverso e incipiente. Al exterior del colegio, actuaba como locus simbdlico, que
hacia patente una nueva forma de urbanizacion y de habitar un territorio sacralizado. Al inte-
rior, constituia un referente ejemplar de la labor expansiva y proselitista de la orden, sirviendo
de guia tanto para los académicos como para los novicios —seguramente peninsulares y crio-
llos—, tal como sefala Florencia (1755, 97): “Debajo del patrocinio de esta soberana imagen
se fundod la primera congregacion de la Annunciata, que hubo en la provincia agregada a la
de Roma: y se componia de los estudiantes, que cursaban nuestras escuelas, asi de estudios
mayores, como de menores”.

Asimismo, el colegio y su imagen patrona serian, a su vez, un nucleo operativo y guia para
los misioneros, cuyo propodsito era expandir la vision cristiana dentro de una comunidad ma-
yoritariamente indigena y, de paso, ampliar la administracion geopolitica de la Compania.
Desde esta perspectiva, los misioneros debian convencer a las comunidades de abandonar
sus creencias idolatricas, de adoptar una nueva cosmovision con todas las practicas devo-
cionales implicitas, y de conciliar pactos en las nuevas expresiones de religiosidad. Para esto
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debieron de recurrir a una retérica que adaptase el contenido del discurso cristiano —res®-
dentro de un codigo visual —verba®— que entendiesen ambas partes y, a su vez, que quedara
subordinado al decoro (Gonzalez Garcia 2015, 97-99).

En suma, esta imagen-reliquia es sumamente paradigmatica por los valores y discursos tan
complejos que aborda: por una parte, refleja los intereses expansionistas de la orden jesuita,
impulsados por las politicas de Borja, y canalizados en una teologia basada en la funcion
predicadora de la imagen y en el papel sistémico de los colegios, y por otra, responde a una
poblacion, cuya cosmovision y codigos comunicativos eran tan diferentes que exigia una
interpretacion mas expresiva de la mistica de Loyola. Es decir, una predicacion capaz de con-
mover los afectos a partir de la vision empatica de lo representado. En este caso, que mejor
icono y discurso unificador que el de la Theotokos como madre universal.

San Lucas pintando a la Virgen de las nieves
De intencionalidades y reconfiguraciones

Las imagenes de culto, por diversas motivaciones, experimentan multiples transforma-
ciones a lo largo del tiempo. Al ser activas y dotadas de funcionalidad y agencia, estos
cambios contribuyen a la construccion de su biografia cultural (Kopytoff 1991), enrique-
ciendo su materialidad y otorgandole otras significaciones, sin mencionar una actualiza-
cion de sus cualidades estéticas (Ascencio Lucano 2022, 183-185) y discursivas. En ese
sentido, la Virgen de las Nieves permanecio sin modificaciones hasta el Ultimo cuarto del
siglo XVII, cuando el pintor Juan Correa realizé un anfadido material y compositivo tan
complejo que sus motivaciones pueden ser exploradas desde multiples perspectivas.
Por ende, esta segunda parte analiza algunas de estas posibles causas detonantes con-
siderando los intereses de los jesuitas como comitentes, el cambio de los espectadores
y la conformacion de la figura del artista novohispano como intelectual.

La nueva escena captura un instante en el que un san Lucas da los ultimos detalles
a la composicién, y en el cual su postura y gestualidad forman un paralelismo con el
Nifo Jesus, ya que lo toma como referente formal, para posteriormente establecer una
relacion dialéctica con el rostro de la Virgen —al interior— y con el del espectador —al ex-
terior—, respondiendo asi a la nocion de los gestos como artefactos dialécticos (Belting
2021 [2013], 19). El santo, con su mano derecha, sostiene el pincel con el que trabaja,
mientras que, con la mano izquierda, porta una paleta cargada de pigmentos, un tiento
y diversos pinceles (fig. 2). El resultado tan bien logrado del anadido debid significar un
reto material muy complejo, ya que fue capaz de integrar el retrato —seguramente pinta-
do sobre un soporte de madera— dentro de la composicion, utilizando una perspectiva
completamente disimulada.

5 Res es la construccion de contenido del texto literario o retérico (Albaladejo Mayordomo 1989, 9).
6 \Verba es la expresion, o la parte correspondiente a la estructura de superficie del texto (Albaladejo Mayordomo 1989, 9).



Segun Obregdon (1975, 342) y Vargaslugo
(2017b, 274-275), la Virgen de las Nieves fue
modificada por Juan Correa entre 1680 y 1690.
No obstante, este rango de fechas propuesto
podria ampliarse hasta 1695, ano en que fallece
Florencia, quien reportd la imagen ya modificada
y proporciond su descripcion, tal como se cita
a continuacion: “Hoy esta esta sagrada imagen
de Santa Maria la Mayor en el segundo cuerpo
del altar de nuestra Senora de Guadalupe, que
esta en el crucero de nuestra iglesia. A la imagen
romana se le anadio la de S. Lucas, que esta
con el pincel en la mano con ademan de pintar-
la” (Florencia 1755, 97). A partir de este texto,
es posible advertir que en ningln momento se
menciona a Juan Correa, probablemente para
no restarle protagonismo. De esta manera, a
pesar de que el pintor realizO una modificacion
material € iconografica mayor, los intereses de-
vocionales y visuales principales persisten en la
advocacion mariana. De ahi que surja el cuestio-
namiento sobre las intencionalidades detras de
dicho agregado, y la compleja solucion plastica
de modificarla, en lugar de realizar una nueva.

Fig. 2: Juan Correa, San Lucas pintando a la Virgen de las
Nieves, finales del siglo XVII, Altar dedicado a la Virgen
de las Nieves, Templo de la Profesa, Ciudad de México.
Fotografia de Eumelia Herndndez Vazquez y Victor Gerardo  UUna aproximacion a estas interrogantes fue pro-

Véazquez Miranda, 2001, Archivo Fotografico “Manuel Tous-
saint”, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM.

puesta primero por Obregon (1975, 343), quien
la estudio directamente junto con sus copias ho-
mologas. A partir de ello, el historiador destaco
dos posibles motivos para esta modificacion: en primer lugar, para recordar a los fieles que
fue ejecutada por san Lucas evangelista y, en segundo lugar, para darle medidas similares a
la de la Virgen de Guadalupe que se encontraba en el primer cuerpo del retablo, en el cual
se monto al llegar al Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo. A pesar de no proporcionar
mas informacion al respecto, es relevante que le atribuye a la intervencion tanto una funcion
conmemorativa hacia el artifice como una resolucion logistica. Aunque dichos motivos son
factibles, es dificil pensar que fueran las Unicas motivaciones.

Cuadriello (2001, 122), por su parte, propone una funcion discursiva que contempla tanto
el espacio arquitectonico, como el retablo en el cual se instald, afirmando que se buscaria
potenciar la naturaleza acheiropoietica de la Virgen de Guadalupe, la advocacion central del
recinto. De acuerdo con Pereda (2007, 128-131), las imagenes acheiropoieticas o no fabri-
cadas por mano humana (non manufacta) se distinguen por una virtud ontoldgica, en la que
la sacralidad reside en la imagen, en lugar de ser sustituida. De ahi que sean manifestaciones
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directas de la voluntad divina, sin ningun tipo de artificialidad. En otras palabras, es la impre-
sion deliberada de Dios, como una extension organica del mismo. En este sentido, aqui el
agregado cumple con una funcion narrativa capaz de sugerir visualmente su propio origen
como imagen relicario, ademas de exaltar la naturaleza non manufacta de la guadalupana.
De esta manera, Correa potencio el discurso mediante la modificacion de su retdrica 'y cohe-
siond una unidad dialéctica entre las imagenes del recinto, que a su vez se amparaba en la
autenticidad matérica.

A esta ecuacion se suman las intencionalidades de una corporacion jesuita comitente, que,
no por casualidad, promovia el culto a esta devociéon mariana en un periodo especifico mar-
cado por la renovacion de cultos y santuarios, asi como el auge de la escritura aparicionista.
Ejemplo de ello se encuentra en autores como Juan Buenaventura Zapata y Mendoza, quien
en 1689 escribiod la primera descripcion sobre la aparicion milagrosa de la Virgen de Ocot-
lan (Martinez Baracs 1997); Pedro Salgado Somoza, que en 1683 documentd los milagros
y traslados de la Virgen de la Defensa en la sierra de Tlaxcala (Rubial Garcia 2018); Antonio
Valeriano, quien en 1649 relatd la maxima aparicion mariana, la de la Virgen de Guadalupe; v,
por supuesto, los ya referidos Francisco de Florencia y Juan Antonio de Oviedo, cuyo Zodia-
co Mariano (1755) consolidd este género basado en la invencion de prodigios (Rubial Garcia
2008).

Estas crénicas y relaciones son sintomaticas de los cambios de religiosidad y conciencia que
estaban ocurriendo desde mediados del siglo XVII, constituyendo asi apologias a la sociedad
criolla y una exaltacion de la labor de las ordenes regulares ante la progresiva entrada de la
secularizacion (Escandon Bolafios 1992, 5). Entonces, en estas cronicas hay un sentido de
busqueda de identidad a partir de la exploracion del pasado glorioso del territorio, sus habi-
tantes (Munoz Areyzaga 2020, 4) y sus expresiones espirituales. En este contexto, el Zodiaco
Mariano, en palabras de Cuadriello (2010, 70), se configura como “una suerte de atlas histo-
rico de las distintas virgenes veneradas en el virreinato”. Aunque las intencionalidades sobre
la renovacion de la Virgen de las Nieves y su coetanea aparicion en la obra de Florencia y
Oviedo no se enuncian, parecen ajustarse a una tendencia contemporanea de apologia hacia
las facultades jesuitas, como gestores de esta imagen, y que se antojan como causales de
la modificacion.

Exordium visual: nuevas miradas, diferentes narrativas

La intervencion de la Virgen de las Nieves no solo es sintoma de una reconfiguracion de sus
funciones, sino también de un nuevo modelo de percepcion o visualidad por parte de los
devotos. Las condiciones histdricas y materiales habian cambiado y, por lo cual, también las
expresiones de religiosidad. Tras poco mas de un siglo desde su llegada a la Nueva Espa-
Aa, surgid la necesidad de evidenciar su leyenda de origen ante los espectadores, para asi
renovar el culto. De ahi que este anadido actie como preambulo o exordium, es decir, una
anticipacion a su propio topico.



El colegio fue oficialmente dedicado en 1603, por lo que para las fechas en que Juan
Correa modificd la imagen ya tenia mas de medio siglo dentro de una comunidad de
estudiantes y académicos influenciados por las disposiciones tridentinas y las politicas
culturales promovidas por Borja en torno al papel de las imagenes (Mayer 2002, 21). En
ese contexto, caracterizado por un creciente patriotismo criollo, se produjo también un
auge del culto guadalupano, el cual, segun Brading (1983, 4-5), se desarroll6 entre 1648
y 1747, y actué como un motor paralelo a otras advocaciones marianas (Mayer 2002,
21-22).

La renovacion de la imagen refleja las intencionalidades de una Compania de Jesus que,
ademas de actuar como comitente, desempenaba el rol de observadora. Sus mecanis-
mos de predicacion, ya sistematizados, operaban en un contexto de auge institucional
dentro de una sociedad con una escena cultural en desarrollo y con un pensamiento
cristiano interiorizado (Fernandez 1994, 21-36). Por lo tanto, la sintaxis discursiva exigia
complejizarse y adaptarse a cultura visual emergente.

Nuestra Sefiora de las Nieves ya no estaba supeditada a estimular el espiritu misione-
ro dentro de los novicios, dado que el territorio ya no era inhdspito o ajeno, sino una
urbe consolidada. No obstante, su funcion precedente como predicadora visual merecia
ser evocada, para asi legitimar su poder y procedencia remota —tanto temporal como
geogréfica- y demostrar que su modelo de espiritualidad y mistica aun eran necesarios
dentro del catolicismo (Rubial Garcia 2021, 184).

De ahi que los jesuitas buscaran una solucion que adaptara el discurso a otros especta-
dores y, al mismo tiempo, que potenciara los atributos de la imagen-reliquia a través de
una intermediacion figurativa: la modificacion del exordium implicaba una nueva forma
de apertura para llegar a la audiencia y atraer su atencion (Gonzalez Garcia 2015, 353-
355). En otras palabras, ya no bastaba con que el discurso mostrara los gestos piadosos
de la Virgen y el Nino Jesus dotados de carga empatica, y se dirigiera directamente al
espectador sin elementos de enlace de por medio (principium), Sino que exigia un inter-
cesor que hiciera ostensible y palpable la historicidad de la imagen, al tiempo que cap-
turara la vista del observador y la guiara (insinuatio) (Gonzalez Garcia 2015, 353-357).

Juan Correa, un pintor liberal

Una vez establecido que hubo transformaciones sustanciales, tanto en los intereses corpo-
rativos de los administradores de la imagen como en los espectadores, resta definir el papel
que desempeno la figura del artista y sus recursos compositivos. Por ello, es pertinente explo-
rar el contexto artistico en el mundo hispanico, su tratadistica y sus posteriores implicaciones
en la Nueva Espana, para asi indagar en las intencionalidades detras del anadido de Juan
Correa 'y cOmo estas se vinculan con un discurso apologético hacia la disciplina de la pintura.
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De acuerdo con Mues Orts (2011, 85), quien ha estudiado profundamente el tema, el debate
en torno al pintor como artista liberal comenzoé a figurar tanto entre los representantes de
la misma disciplina como entre poetas vy juristas. Vicente Carducho, en sus Didlogos de la
pintura de 1633, manifestd que los pintores de la peninsula buscaban el reconocimiento de
su disciplina como una practica con tres niveles de nobleza: politica, dependiente del juicio
y estimacion del hombre; natural, capaz de perfeccionar a la misma naturaleza; y moral, que
perfecciona los actos y costumbres de los hombres buenos y entregados a Dios. La ultima
era considerada la mas importante, ya que por medio de la pintura era posible “convertir la
criatura a su creador” (Mues Orts 2001, 40-41).

Un argumento para la defensa de la liberalidad de la pintura, tanto en la peninsula ibérica
como en la Nueva Espana, fue la famosa analogia Ut pictura poesis, que exalta el potencial
mimético de la poesia y la pintura como “espejo de la realidad” (Ghignoli 2020, 150). En este
contexto surge un lenguaje emblematico que defiende la intelectualidad del vinculo entre am-
bas artes, utilizando discursos graficos y literarios complementarios (Mues Orts 2011, 86-87),
0, en palabras de Saenz (2020, 292): “poesia xilografica”. Asimismo, Francisco Pacheco, en
su Arte de la Pintura de 1649, refuerza esta idea aludiendo a algunos de los oradores clasicos
mas importantes: “en comprobacion de cosa tan clara, dice divinamente Horacio; Ut pictura
poesis erit; la poesia sera como la pintura. (Que antes del Simonides, por ser tan parecidas
estas dos Artes, llamo a la Pintura, Poesia muda y a la Poesia, pintura que habla)” (Pacheco
1649, 321-322).

Estos fundamentos encontraron ecos en el posterior Museo Pictdrico y Escala Optica de
Antonio Palomino, quien inicia su famoso tratado con la siguiente afirmacion: “Aquel pintor di-
vino, cuya idea fue dibujo de sus obras, imprimi6 en ellas alguna, aunque remota, semejanza
de sus divinas perfecciones; v, 1o que mas €s, en las espirituales substancias copié la imagen
de su ser, y naturaleza intelectual” (Palomino 1715, 1-2). En suma, todos estos autores en-
contraron argumentos eficaces para el reconocimiento de esta nobleza (Mues Orts 2001, 29)
por medio de una metafora con cualidades mnemotécnicas que la vinculaba con el maximo
arquetipo cosmogonico cristiano: el Dios Creador. De modo que, el Deus Pictor era inventor
e ideador del mundo, ya que ejecutaba una labor que vinculaba pensamiento y creacion, le-
gitimando de esta manera al pintor como ejecutor de una practica ontolégicamente sagrada
(Cuadriello 2001, 141-142) y como un puente entre o celestial y lo terrenal.

Todas estas reflexiones no pasaron desapercibidas en la Nueva Espana, sino que permearon
en la sociedad artistica. Desde 1681, existian iniciativas para restructurar las ordenanzas del
gremio de pintores y doradores de 1567, que, tras mas de un siglo sin modificaciones, ha-
bian quedado desactualizadas y, en términos practicos, en desuso. Luego de un proceso de
revision critica, en 1687 se concretd su renovacion, 1o que dio lugar a una oleada de pintores
que promovieron la academizacion de la pintura (Mues Orts 2011, 103-104).

La reforma de estas ordenanzas fue resultado de un cambio epistemoldgico en la comunidad
artistica, que propicié una nueva percepcion del pintor como creador de valores especulati-



vos. Estos se canalizaban en la técnica o pericia de las manos, derivando en una coexistencia
entre lo descriptivo y lo narrativo (Mues Orts 2008; Mues Orts 2011, 29-31). Asi, durante ese
mismo ano, comenzaron a certificarse algunos de los artistas novohispanos mas relevantes,
incluido Juan Correa, quien el 29 de diciembre obtuvo el grado de veedor por aprobacion del
virrey, Melchor Portocarrero-Lasso de Vega, y el secretario de gobernacion, Pedro Velazquez
de la Cadena (AGN, General de parte, vol. 16, exp. 74, fojas 59v-60.) De este modo, junto
con Cristébal de Villalpando, se convirtid en uno de l0s exponentes mas representativos de
esta nueva generacion de artistas.

La influencia de estas ideas esta patente en la intervencion que Juan Correa realizd en la
Virgen de las Nieves. Su trabajo no se redujo a una mera traduccion mecanica por encargo,
sino que denotd una conciencia y una postura apologética hacia la liberalidad de la pintura.
Aunqgue el agregado parece estar inspirado en un grabado de Jean Langlois, basado en una
obra de Rafael Sanzio (Cuadriello 2001, 124), es posible identificar la intencionalidad del ar-
tista novohispano en el paralelismo formal entre el Nifno Jesus y san Lucas. Correa presto es-
pecial atencidon en representar los elementos propios del Deus Pictor, donde la corporalidad
del evangelista es un atributo en si mismo.

Los rasgos de san Lucas emulan las convenciones formales y gestuales de Jesucristo como
arquetipo, permitiendo que el vinculo entre ambos se revele al espectador mediante una de-
duccion comparativa. Esta solucion compositiva, que en términos de Gonzalez Garcia (2015,
178-187) podria denominarse “gesto cristificado”, es un motivo heredado del renacimiento,
discutido por artistas y tratadistas italianos como Leonardo, Alberti, Dolce y Lomazzo. Estas
ideas, en conjuncion con las implicaciones cultuales que tuvo el concilio de Trento, influyeron
en la precision y definicion de los modos de representacion, de manera que los personajes,
ademas de poseer sus atributos iconograficos, adquirieran rasgos fisiondmicos especificos.
Esto permitio la formacion de un vocabulario visual y formal con sus respectivas convencio-
nes y modelos arquetipicos (Portus Pérez 1999, 172-173).

Entonces, en la figura anadida se conjugan deliberadamente los rasgos y atributos del apds-
tol y de Jesucristo, para después establecer un simil con la figura idealizada del pintor novo-
hispano, cifrado a manera de sinécdoque en los pinceles, el tiento y la paleta, supuestamente
cargada con sus mismos pigmentos constitutivos (Zavala Cabello 2013, 90-93). Asi, el anadi-
do de Juan Correa pretende evidenciar el proceso creativo del pintor como una practica que
replica la creacion sacra, donde la materia profana, a través del trabajo del artista, da paso a
lo sagrado.

Mecanismos visuales: paralelismo visual, deixis y metaimagen

Establecida la historicidad y las variadas intencionalidades detras de la modificacion, es per-
tinente hacer una aproximacion a los recursos visuales para asi hacer patente algunos de los
mecanismos detras de la efectividad del nuevo discurso. El agregado de Juan Correa implicod
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una apropiacion del mecanismo de expresion, mas no supuso una alteracion directa a la ima-
gen-reliquia, sino un enmarcado que la resignifica para establecer una relacion dialéctica entre
los materiales, los gestos representados y las miradas espectadoras.

Al tratarse de un anadido, podria considerarse una figura de adjuncion que integra elementos
a la proposicion lingUistica-visual (Cao 1998, 50) y, mas precisamente, un paralelismo visual,
es decir una “figura de compositio que se establece por la correspondencia de ritmo y estruc-
turas de la expresion” (Carrere y Saborit 2000, 256), y que, segun Cao (1998, 49), “consiste
en la construccion de secuencias que, por forma o contenido, establecen relaciones de si-
militud”. Scandar (2019, 267) —desde una perspectiva tanto linglistica como visual- formula
una definicion del paralelismo, el cual describe como una “figura sintactica de repeticion que
consiste en la distribucion de un mensaje linguistico en dos constituyentes compuestos por
dos elementos, los primeros en relacion anaférica y los segundos en relacion semantica”.

Por ende, el agregado de Juan Correa es una extension del ritmo que, a manera de eco
visual, establece una proyeccion formal y de contenido entre el Niflo Jesus y el pintor evan-
gelista. La relacion anaférica recae en los patrones formales entre el Nifio Jesus y san Lucas,
ya que por medio de la repeticion de la postura y el gesto se crea una cohesion discursiva.
Y, aungque iconograficamente son personajes diferentes, se establecen vinculos semanticos.
Esta relacion ciclica, a su vez, se extiende fuera de la imagen y encuentra correspondencia en
la figura del artista novohispano. Asi, se desdibujan los limites entre Dios y el pintor: paraddji-
camente el pintor da paso al milagro de la encarnacion.

Asimismo, el anadido también funciona como un recurso deictico, ya que, visual y linguistica-
mente, establece un lugar, un tiempo y un personaje. Mientras que, antes de la intervencion,
se presentaba como un retrato sobre un fondo dorado, que sugeria, de manera abstracta, un
espacio celestial, la modificacion realizada por Correa sitla ahora la escena en un momento
especifico: san Lucas, dentro de su taller, dando —en gerundio— las pinceladas finales. Una
vez mas, este simil se proyecta mas alla de la imagen, en un contexto donde los pintores
buscan constituirse como una disciplina que espejea a la Creacion.

Aunado a ello también intercede otro mecanismo visual con funciones especificas, que apro-
vecha las potestades asociadas a la imagen-reliquia: la metaimagen. Segun Mitchell (2009
[1994], 50), este recurso tiene la funcidn de escenificar el autoconocimiento de las imagenes,
dado que es un reflejo de la percepcion que tiene el artista de su propio proceso creador. No
obstante, su activacion no se limita exclusivamente a una proyeccion interior. Al ser un reflejo
de sus circunstancias de creacion y de la cultura visual del espectador, se trata de una rela-
cion tripartita entre artifice, imagen y publico (Portus Pérez 2016, 15-16).

Entonces, la legitimidad que caracteriza a la imagen-reliquia se integra a los mecanismos de
activacion de la metaimagen, confiriéndole veracidad mediante las supervivencias de sacra-
lidad asociadas a los cuerpos ausentes de Maria y el Nifio Jesus, los cuales perduran como
residuos adheridos a la materialidad pictoérica. Esta cualidad permite potenciar la denomina-



da mirada de la creencia, que es una forma de evadir el vacio que deja la ausencia de estos
cuerpos -y que paradodjicamente se perciben como tangibles— (Didi-Huberman 2010 [1992)),
a partir de la creacion de un modelo ficticio que sustituye la percepcion visible por un imagi-
nario (Espinosa Cervino 2021, 1-15). De tal forma, la “verdadera imagen” no esta en el objeto
material, sino cifrada en la comprension espiritual (Mitchell 2016 [1986], 57).

En suma, San Lucas pintando a la Virgen de las Nieves es una imagen que desdibuja los limi-
tes entre espiritual y material, permitiendo que por un principio de semejanza se transforme
en imagen real para el espectador devoto. El mecanismo anadido de metaimagen autentifica
esa ficcion o vacio, y propicia una autorreferencialidad que le da una autonomia que le per-
mite su constante creacion y recreacion ante el espectador y el tiempo. De tal manera, Juan
Correa demostro deliberadamente su intencion por rememorar el pasado del culto, y, a su
vez, simbolizar su imaginacion para obtener una nueva imagen’, mas acorde con su €poca,
es decir, un recuerdo modificado y adaptado.

Epilogo: una ida y una vuelta

Si bien la modificacion de Correa pudo significar el final del largo acontecer de esta imagen,
en 1822, aun atravesd una modificacion mas que le confirid una suerte de autentificacion
notarial, ya que, en la parte inferior, se le anadié una cartela descriptiva con el resumen de su
historia. Este afadido textual, que busca compensar la ausencia documental, retoma el texto
de Florencia y, ademas, agrega una breve mencion de su pérdida y posterior recuperacion
derivada de la expulsion de los jesuitas. Aunque actualmente la imagen se encuentra a una
distancia inaccesible para poder leer su cartela, se cuenta con las transcripciones de Obre-
gon (1975) y Vargaslugo (2017a, 331):

En el Zodiaco Mariano se hace mencion® de esta soberana imagen y de sus
prodigios, que se refieren con su origen y senales que concuerdan y coinci-
den. Habiendo concedido su santidad Pio V por una especialisima gracia a
Francisco de Borja, nuestra general de la Sagrada Compania de llevar a su
aposento a la respetabilisima imagen que se venera en Santa Maria la Ma-
yor de Roma pintada por san Lucas, para sacar copias suyas de varias que
mando pintar el 5° sagrado General. Destino cuatro para los cuatro prime-
ros colegios de la 1ra. Companias fundadas por el mismo en esta América
Septentrional, de los cuales este cupo al Colegio Maximo de San Pedro y
San Pablo, como en el libro se refiere se coloco en dicha iglesia. Extinguida
después la Sagrada Compania de Jesus, en 1769 se dond con el altar en
que se hallaba el curato de san Bartolomé Naucalpan y teniendo al cabo de

7 De acuerdo con el andlisis de Baez Rubi (2012, 31) a la obra de Warburg, el acto creativo implica un juego dialéctico entre la
memoria y la imaginacion, lo cual da cabida a una fenomenologia de la voluntad.

8 En latranscripcion de Obregdn (1975, 342) la cartela comienza de la siguiente manera: “En el Zodiaco Mariano parte 2 cap. 8° se
ha hecho mencién [...]".
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muchos afnos noticias que ahi se veneraba, Nuestra Congregacion, que con
singular culto y devocion venera a Nuestra Sefora llamada de las Nieves
como que es la Patrona que de su ereccion ha reconocido, solicitd adquirir
esta estimable proponiendo al Cura Don José Lavandero permutéarsela por
otra cualesquiera pintura que escogiera de las muchas excelentisimas que
hay en nuestro oratorio. Lo que aceptado por dicho parroco, escogiendo
una del Nacimiento de Nuestro Senor Jesucristo en tabla se bajo ésta a
nuestro oratorio por los indios de dicha feligresia, en el afio de 1812.

Oratorio de San Felipe Neri de México.

Julio 2, 1822. José Ignacio Maria Unsain

De acuerdo con este texto, en 1769, dos anos después de la expulsion de la Compania de
Jesus, y como resultado de la venta y donacion de sus bienes expropiados (Mues Orts y Sala-
zar Simarro 2003, 122), laimagen de San Lucas pintando a la Virgen de las Nieves, junto con
el altar guadalupano, fue entregada a la iglesia franciscana de san Bartolomé en Naucalpan.
Segun Sanchez Rodriguez (2011, 13-20), este templo fue promovido a parroquia el 18 de
diciembre de ese mismo ano, en gran medida debido al crecimiento de los pueblos, familias,
ranchos, haciendas vy recintos religiosos de la region. No obstante, este ascenso también
pudo estar relacionado con el prestigio que ya tenia esta imagen y que, a su vez, conferia al
templo, pues, como sefala Christian Jr. (1991, 113), los milagros, los relatos de sanacion y
las imagenes hacen posible la transformacion de un espacio sacro.

Por su parte, el templo de la Profesa fue ocupado por la congregacion de san Felipe Neri,
que radica en el recinto hasta la fecha. Para esta orden, la imagen donada a la parroquia
franciscana era de tal relevancia que, a inicios del siglo XIX, hicieron la oferta de intercambiar
cualquier obra del oratorio con tal de recuperarla. José Lavandero, el parroco de San Barto-
lome, acepto la oferta a cambio de una pintura sobre tabla con la iconografia del Nacimiento
de Cristo (Ledesma lbarra 2019, 21), cuyo autor no se especifica. Por |o tanto, en 1812, San
Lucas pintando a la Virgen de las Nieves regreso al recinto para el que desde un inicio estuvo
destinada. En ese sentido, la orden filipense tenia una clara nocion de su procedencia y de
las funciones que esta ejercio durante la administracion jesuita; por ello, la decision de anadir
la cartela con el propdsito de que fungiera como documento conmemorativo y, por supues-
to, también apelando a la credibilidad predominante asignada a la textualidad (Belting 2021
[1990], 618).

A la fecha, la imagen esta exhibida en el segundo cuerpo del altar lateral izquierdo del tem-
plo, sobre una escultura policromada para vestir de la misma advocacion. A ambos lados
se despliegan dos medallones soportados por angeles, en el primero se lee: “salut nostra in



ma un tua est” (Nuestra Salvacion esta en tus manos),
y en el segundo “respice nos tantum et laeti servieumus
regi domino” (Miranos solamente a nosotros y con gusto
serviremos al rey) aludiendo a su reconocida tradicion y
devocion protectora. A pesar de que el retablo neoclasi-
co en el que se ubica no hace evidente las grandes po-
testades que esta tuvo como predicadora y patrona del
colegio jesuita mas importante, los medallones, la cartela
y por supuesto san Lucas como intercesor, actian como
recordatorios de su largo devenir y del vinculo con su
imagen hermana en el monte Esquilino (fig. 3).

Fig. 3: Altar de la Virgen de las Nieves,
autor no identificado, siglo XIX, Templo de
la Profesa, Ciudad de México.

Fotografia de Alfredo Ortega, 2023.

Conclusiones

Hasta aqui se ha explorado como esta imagen se transformé y adapto a su publico, asi como
a su extensa trayectoria geografica, devocional y funcional, en concordancia con su contexto
politico, social y visual. Juan Correa logré descifrar el sistema de convenciones que habian
regido a la imagen e identificar las nuevas fuerzas perceptivas de la sociedad novohispana.
Asi, el pintor entretejid un nuevo discurso visual sirviendose de un mecanismo autorreferencial
que exaltaba tanto la antigliedad como la legitimidad de su prototipo, al tiempo que respondia
a los intereses de su propio contexto.

De este modo, los residuos de sacralidad alojados en los materiales de esta imagen-reliquia
transatlantica no solo encarnaron la ausencia de la Theotokos y la propagaron ante sus de-
votos del virreinato, sino que también sirvieron como argumento apologético a favor de pos-
turas politicas diversas y vigentes. Ya sea para legitimar la identidad americana, rememorar el
pasado glorioso de la Compania de Jesus o exaltar la intelectualidad de los pintores novohis-
panos, San Lucas pintando a la Virgen de las Nieves es una representacion de ideales, una
intercesion entre lo celestial y lo terrenal, cuya accion, expresada en gerundio, permanece “no
finita”; un milagro iniciado en Roma y perpetuado en la Nueva Espana.
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