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Este 2024 se celebran los 300 afios del nacimiento de uno de los pintores mas
prolificos que ha dado esta ciudad al mundo. En 1724 nacfa Miguel Jerénimo

Zendejas, y entonces la pintura poblana ya no fue igual.

Para festejar este hecho histérico, el Ayuntamiento de Puebla, a través del
Instituto Municipal de Arte y Cultura, presenta esta obra, “Miguel Jeronimo
Zendejas: vida, obra y fama del fa presto poblano”, producto de la ardua in-
vestigacion queAlejandro Julidn Andrade Campos realizé como tesis doctoral

para obtener el titulo de doctor en historia del arte.

La edici6on de esta obra permite cumplir el compromiso que tiene el Gobierno
Municipal con todas las poblanas y poblanos para acercarlos a su historia e
identidad y conocer los artistas que en el pasado virreinal le dieron tanta fama

a nuestra ciudad.

Me llena de orgullo presentar esta obra, que permite conocer la vida y obra de
un longevo pintor que fue fundamental en el desarrollo de un lenguaje pict6-
rico local durante el siglo XVIII y que ademas formé a varias generaciones de

pintores que lo reconocieron incluso durante el siglo XIX.

Deseo que lo disfrutes estimado lector y que en cada pagina descubras un sin
fin de razones para estar orgulloso de vivir en una ciudad con mas de cuatro

siglos de historia y arte.

Adan Dominguez Sanchez
Presidente Municipal






El arte virreinal de la Ciudad de los Angeles conmovié y sorprendié a propios
y extrafios por sus valores ¢ identidad propia que fue producto de varias gene-
raciones de artistas que dialogaron con el mundo artistico de ida y vuelta, in-
tegrando y amalgamando elementos que construyeron un lenguaje artistico

angelopolitano.

Entre los pintores de la Puebla virreinal mas destacados del siglo XVIII y sin
lugar a dudas el mas influyente en su época fue Miguel Jerénimo de Zendejas.
Su longeva actividad artistica nos ha legado obras en varios espacios de Puebla
Capital y en el Estado de Puebla que hoy nos siguen sorprendiendo por su
calidad y la capacidad de transmitir emociones. Desgraciadamente, la fama que
tuvo Zendejas en su época y aun en generaciones postetiores a su muerte, se

ha ido diluyendo.

Por esta razoén, para el Instituto Municipal de Arte y Cultura es razén de alegria
esta publicacion que permitird la difusion de la vida y obra de este extraordi-

natio pintor poblano, que forma parte de la historia artistica de la Angel6polis.

El rescate del olvido de personajes y obras que han sido fundamentales en la
formacion de una escuela poblana de pintura desde el periodo virreinal, es una
tarea fundamental para comprender el lugar que tuvo nuestra ciudad en el
desarrollo de las artes en todo el virreinato y la relacién de los artistas locales
con influencias, ideas y motivos que hoy podemos seguir conociendo gracias
a extraordinarios trabajos de investigaciéon como el del Dr. Alejandro Julian

Andrade Campos, experto en pintura virreinal.

Fabian Valdivia Pérez

Director General del Instituto Municipal de Arte y Cultnra






La ciudad de Puebla ha sido reconocida internacionalmente por su legado vi-
rreinal, época en la que fue la segunda capital politica, econémica y artistica de
la otrora Nueva Espafia, dicha identidad proyectada hacia el exterior, viene
desde el conocimiento y valoracién que han construido los poblanos sobre su
propio devenir. Apenas el 16 de abril de este afio, cuando se celebraban 493
afios de la fundacién de la Angelépolis, la gente en redes sociales festejaba
dicha fiesta colocando en sus perfiles fotografias de la Catedral de Puebla,
dando a entender con ello que ninguna postal retrata mejor la identidad pobla-
na que la figura de la sede diocesana. Dentro de los simbolos que dan raigam-
bre a un pueblo, las imigenes se vuelven fundamentales, pues a través de su
consumo cotidiano fijan la idea simbdlica de un espacio socioterritorial apro-
piado a través de su consumo. Dichos monumentos, continentes de obras que
los ornamentan y dan sentido, fueron pensados y construidos por personajes
que trascendieron en la historia gracias a su destacada labor, aunque muchas
veces los nombres de estos proceres hayan quedado enmudecidos en la cultu-

ra general de la mayorfa de los habitantes.
Al hablar de los artistas que le confirieron una visualidad a nuestra ciudad y su

patrimonio, resalta en primer término el nombre Miguel Jerénimo Zendejas,

notable pintor que el presente afio de 2024 cumple 300 afios de haber nacido.
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La figura de Zendejas resulta fundamental para entender la actividad artistica y
sus procesos durante la época virreinal y parte del siglo XIX, y aunque su fama
era amplia para los angelopolitanos de esa época, el dia de hoy es conocido
solamente por unos cuantos profesionales y aficionados a la historia de la ciudad
y de las artes. El disfrute de nuestro patrimonio, ese que nos da identidad y
orgullo, depende de su conocimiento, pues es de esta forma se convierte en una
experiencia significativa en la que nos apropiamos de los objetos y los protege-
mos. Es por ello que el presente trabajo se publica, con el fin de que los pobla-
nos podemos aquilatar la herencia cultural que nos ha legado el pincel de
Zendejas, esa que sobrevive hasta nuestros dias, y a pesar de las inclemencias

de los tiempos, en varios templos, museos y colecciones de nuestra ciudad.

El presente trabajo se desprende de la tesis que defend{ en la Universidad
Nacional Auténoma de México bajo el titulo de “Miguel Jerénimo Zendejas:
paradigma del gusto clerical secular en el obispado angelopolitano” para obte-
ner el grado de doctor en Historia del Arte; en particular, del primer capitulo
dedicado a construir una nueva biografia del pintor. Su publicacién ha deman-
dado modificar ciertas partes, actualizar otras y agregar nuevos apartados con
el fin de que el lector tenga una obra coherente y completa en sus manos. Cabe
destacar que este libro no pretende ser un compendio absoluto de la vida y
obra del pintor, pues la obra tan vasta y de circunstancias tan particulares que
ejecuto el pintor durante su longeva vida, necesitarfa volumenes enciclopédicos
para ser narrada; en cambio, lo que pretendo es generar una idea general de
Zendejas a través de problematicas propias de la Historia del Arte, tales como
la formacién de un artista, sus redes clientelares, las estrategias tedricas y vi-
suales, su vida en el taller y el papel social que desempefié como artifice, todo
ello acompafado de datos personales que nos permitan entenderlo como in-

dividuo y, con ello, sentirlo como un personaje mas cercano.

Muchas obras del pintor han quedado fuera los margenes de nuestro texto en
pos de hacer un libro compendiado y 4gil; sin embargo, remito al lector cu-
rioso y avido de mas informacién a las lecturas clasicas de la historia del arte
en Puebla, como es el caso de Historia de la Pintura de Francisco Pérez de

Salazar, asi como al brillante estudio que Lucero Enriquez hizo de la paradig-
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matica obra E/ almacén en su libro Un almacén de secrefos; finalmente, en mi re-
ferida tesis de doctorado se puede encontrar mayor informacién de muchos
de los lienzos que Miguel Jerénimo pinté para distintos comitentes a lo largo
y ancho del obispado. En este afio también saldra otro libro de mi autorfa
titulado Imagen y persuasion: devocidn, politica y pintnra en el Acatzingo del siglo X1/1-
II, dedicado a estudiar de manera profunda la relacién entre Zendejas y el
parroco Antonio Rojano Mudarra, asi como las obras que dejo6 este vinculo

en el curato de Acatzingo.

La creaciéon de este tipo de trabajos nunca es tarea individual, pues el investi-
gador se debe a distintos vinculos y redes personales y de trabajo que dan
fuerza y luces a lo largo del trayecto que desemboca en un texto. Agradezco
en primer lugar a mi amada madre Marfa Lucfa Marcela Campos Azuara, quien
siempre alentd, apoy6 y consintié mis inclinaciones por el arte religioso, asi
como a mi padre Ignacio Carlos Andrade Ayala (+) que me dio ejemplo del
gusto por la cultura; igualmente a mis tfos Alejandro y Gustavo Campos Azua-
ra, mi tio y mentor Ariel Azuara Campos y mi tia Concepcién Samaniego por
el apoyo y carifio brindado durante los afios. A mis hermanos, tios, primos y

sobrinos Andrade y Campos, por el acompafiamiento y el catifio.

El presente libro nunca se hubiera logrado sin la gufa constante e incansable
que me ha dado Paula Mues Orts durante 15 afios de afios de amistad; como
directora de la tesis de donde se desprende este libro, supo plantar inquietudes,
sugerir ideas, recomendar bibliograffa y sembrar pasion en el entender de los
pintores novohispanos. A Jaime Cuadriello, maestro y amigo, le agradezco la
generosidad con la que comparte el inmenso conocimiento que tiene acerca del
arte mexicano, ese que discute y defiende con premisas tan sugerentes como
novedosas, siempre a través de la belleza sus palabras. A Marfa Teresa Alvarez
Icaza Longoria, Franziska Neff y Rogelio Ruiz Gomar por siempre haber nu-
trido este trabajo con su avido intelecto y preciso ojo, develando ideas, caminos
y formas de entender a mi personaje y su entorno. A Pablo Amador Marrero,
quien aunque no fue parte de mi comité tutoral, me sugirié abordar a Zendejas
para mi tesis doctoral; gracias por las visitas incontables a templos, por afinar

siempre mis planteamientos y observaciones, por las risas y por la amistad.
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A mi querido Fabian Valdivia, baluarte de la poblaneidad, por también com-
partir su basto conocimiento y pasién hacia nuestra ciudad, por siempre pro-
moverla y contagiar el amor que le tiene; gracias a su iniciativa este primer
capitulo de tesis se ha convertido en un libro en homenaje al pintor. El estudio
de la historia conlleva la feliz construccion de amistades que trascienden la
profesion y se vuelven parte de uno mismo; en ese sentido quisiera agradecer
a mis amigos y colegas: Miguel Cano Roman, Montserrat Bdez Hernandez,
Karina Flores Garcia, Andrea Montiel Lépez, Julio Rubio, Mario Carlos Sat-
miento Zufiiga, Argentina Arana, Luis Bernardo Vélez, Rodrigo Cabral, Catlos
Maura, Valentin Ortiz, Isabel Fraile, Rosalva Loreto, Francisco Cervantes
Bello, Maria de los Angeles Rodriguez, Patricia Diaz, Ivan Escamilla, Nelly
Sigaut, Agustin Andrade, Carlos Maceda, Juan Manuel Blanco, Claudia Marin,
Julieta Dominguez, Eduardo Limén, Julio Arellano, Ramén Avendafio, Ana
Martha Hernandez, Lidia Gémez, Erika Galicia, Josefina Manjarrez, Carmen
Labastida, Flva Rivera, César Manrique, Emanuel Rodriguez, Escardiel Gon-
zalez, Francisco Montes, Javier Gémez Matin (+), Lilia Martinez, Maricruz
Rios, Adriana Alonso, Manuel Ramos, Marifer Malpica y Gerardo Herrera.

Gracias por su presencia, ayuda y por nutrir mi entendimiento,

La sensibilidad por la cultura, el arte y por la misma vida me ha llevado a co-
nocer seres maravillosos a los cuales agradezco su presencia y apoyo continuo,
gracias por su hermosa amistad y compafierismo a Manolo Jacinto, Miguel
Vélez, Elba Cervantes, Enrique Garcfa, Carlos Plazola, Gabriela Cuautli, Ro-
gelio Dorantes, Edgar Loera, Fernando Estrada, Francisco Rios, Samuel Segu-
ra, David Valencia, Omar Lezama, Raymundo Perroni, José Luis Escalera,
Giovanni Zayas, Sara Miranda, Armando Pliego, Ali Cotero, Héctor Fernandez,
Xavier Recio, Carlos Peimbert, Edgar Aguayo, Moises Rosas, Pablo Frankel,
Maylen Bourget, Enrique Glockner, Julio Glockner, Jorge Alvarez, Enrique
Cesin, Eliseo Bravo, Aldo Rivero, Alejandro Vera, Alejandro Hernandez, Ale-
jandro Tirado, Alejandro Serrano (parece que se nos juntaron los tocayos),
Antonio Ramirez, Priesca, Alfonso Bonilla, Antonio Quiroz, Andrea Tzile,
Sebastian Padilla, Frida Téllez, David Capilla, Cristina Aguirre, Lourdes Agui-
rre, Estela Torres, Vania Martinez, Paty Alvarez, Gabriel Molina, Israel Atémiz

y Jorge Jiménez.
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Agradezco también a Giuseppe Lo Brutto, Elizabeth Buenabad, Virginia Ca-
brera, Francisco Vélez, Sergio Rosas, Arturo Aguilar, Marfa Elena Estefanon,
Javier Pérez Siller, Andrea Vazquez, Patricia Preciado, Mariano Castellanos,
Antonella Fagetti, as{ como a los demas colegas y ahora amigos que me han
extendido la mano, dindome la bienvenida en mi entrada como profesor in-

vestigador del Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades de la BUAP.

A todas las instituciones y templos que han hecho posible este trabajo, pues
mediante su interés y celo se ha podido investigar y conservar nuestro patrimo-
nio cultural. Finalmente, agradezco desde lo mas profundo de mi ser a Gaspar
Conrrado, Diego de Borgraf, Juan Tinoco, Antonio de Santander, José Rodriguez
Carnero, Pascual Pérez, Juan de Villalobos, Cristobal y Pablo de Talavera, José
de Ortiz, José de Priego, Gregotio José de Lara, Manuel Lopez Guerrero, Manuel
Caro, Salvador del Huerto y, en especial, a Luis Berruecos, José Joaquin Magon
y Miguel Jerénimo Zendejas, por elevar el espiritu a través de su obra y trazar

con sus pinceles los derroteros hacia donde llevar mi vocacion.

Otrora Puebla de los Angeles
6 de mayo del 2024
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Sobre el retrato del
artista que se vislumbra
en la portada de la obra
y que aqui se reproduce
integramente

Hacia 1861, el escultor y escritor Bernardo Olivares Iriarte se quejaba amarga-
mente de que el litégrafo de la obra Album Mexicano habia trasladado incorrec-
tamente a la estampa el dibujo que de Don Miguel Jerénimo Zendejas habia
hecho Julian Ordofiez, discipulo del pintor, y que estaba destinado a ilustrar la
primera biografia publicada del artista, escrita por el reconocido Manuel Payno
(el relato completo puede encontrarse en el Apéndice 2 del presente libro).
En esta novisima biografia de nuestro Fa Presto poblano, hacemos jus-
to tributo a aquel dibujo tan atesorado por Olivares, poniéndolo como porta-
da y referente visual del célebre pintor. Mas alla del testimonio histérico que
representa, también busca erigirse como homenaje a aquellos artistas y estu-
diosos del siglo XIX que con amot, afioranza y gloria buscaron que perviviera
la gloria intelectual de la Puebla de los Angeles, segunda capital artistica del

otrora virreinato de la Nueva Espafia.

« Julian Ordofiez, Retrato de don Miguel Jeronimo Zendejas,
dibujo en carboncillo, contenido en el A/bum Artistico de

Bernardo Olivares Iriarte (ca. 1861)
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La construccion de un
mitoYy el fortalecimiento
de unaidenudad

La elaboracién de un nuevo trabajo biografico sobre Miguel Jerénimo Zendejas
requiere de una profunda revision historiografica que analice los datos y anéc-
dotas que recopilaron sus alumnos durante el siglo XIX y que aportaron, sus-
tancialmente, a los trabajos realizados por Manuel Payno (1810-1894)" en el
primer tomo del Album Mexicano (1849), Bernardo Olivares Iriarte (1814-1876)2

1  Escritor, periodista, politico y diploméatico mexicano de ideas
liberales. Para mas informacion véase “Manuel Payno”, Histéricas
UNAM, consultado el 8 de mayo del 2020, http://www.historicas.
unam.mx/publicaciones/publicadigital/libros/lecturas/T2/
LHMT2_021.pdf

2 Escultory escritor poblano. Sus obras escultéricas mas sobre-
salientes se encuentran en la Catedral de Puebla. Para mas
informacion del autor, consultar: Efrain Castro, “Introduccién”, en
Bernardo Olivares Iriarte, Album Artistico. 1874 (Puebla: Secretaria
de Cultura, 1987), IX-XXIII.
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en sus dos tomos del Album Artistico (1855 y 1874)? y Jorge Hammeken (ca.
1833-1884)* en el tercer tomo de Hombres ilustres mexicanos (1874). Dichos escti-
tos se encuentran permeados por estas descripciones y narraciones que contie-
nen una serie de temas y virtudes referentes al artista, pero en las que se
reconoce poca historicidad.

Mas alla de su objetividad, las biograffas escritas en un tiempo mas
cercano al del pintor nos permiten dimensionar la relevancia que tuvo su figu-
ra para los artistas poblanos del siglo XIX y la funcién reivindicadora de este
tipo de relatos, pues a través de su construccion se enalteci6 el arte de la pin-
tura. Es por ello por lo que la presente propuesta biografica parte de la recons-
truccién y andlisis de la configuracién del personaje de Zendejas en la
narrativa de sus alumnos. Este ejercicio otorga consistencia a la base historica
y literaria, sobre la cual se desarrollaron diversas biografias del autor durante
casi dos centurias. De igual modo, a través de este ejercicio sera posible desa-
rrollar una perspectiva critica en cuanto a las biograffas decimonoénicas del
pintor, lo cual, lejos de negar o verificar los acontecimientos de su vida, ayu-

dara a discernir las intenciones de quienes construyeron dichos relatos.

3 Segun las investigaciones de Kelly Donahue, Bernardo Olivares
hizo 3 volimenes titulados Album Artistico. El primero se perdié
en la intervencion francesa (1862), mientras que el segundo fue
recientemente encontrado en la Biblioteca DeGolyer de la Southern
Methodist University de Dallas, Texas; finalmente, el tercer y tltimo
album se custodia en la Biblioteca Palafoxiana. Ver Kelly Donahue
Wallace, “Otro Album Artisto de Bernardo Olivares Iriarte”, Anales
del Instituto de Investigaciones Estéticas, consultado el 8 de mayo
del 2020, http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttex-
t&pid=S0185-12762014000200007

4 Abogado y periodista cercano a Justo Sierra, también se desempe-
fié como critico de arte. Para mas informacion consultar: Humerto
Musacchio, México: 200 afios de periodismo cultural (México:
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2012), 343.
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Las razones en torno a la creacion de un mito

De todo el grupo de pintores que la Angelépolis prodigd durante la época
virreinal, el mds afamado es Miguel Jerénimo Zendejas (1724-1815), persona-
je que cerrd la polifacética pintura del siglo XVIII y abri6 el primer decenio
del siglo XIX. La creacién de su biograffa, a través de anécdotas y apreciacio-
nes contadas por sus discipulos y cercanos, siguié el prototipo de las “biogra-
fias de artista”, mismas que, a través de una serie de topicos, construyeron una
visién idealizada en torno al artifice y su prestigio. El uso de estas férmulas no
solo tenfa como fin elogiar al propio Zendejas, sino que a través de estas cons-
trucciones literarias, los artistas poblanos del siglo XIX buscaron afianzar el
estatus de la pintura como arte liberal.

En el afio de 1819, los pintores poblanos Salvador del Huerto, Manuel
y Mariano Caro, Lorenzo Zendejas, Julidan Ordofiez, José Manzo y Manuel
Lépez Guerrero —quienes en ese momento daban instruccion en la recién
creada escuela nocturna de dibujo— dirigieron una peticién al ayuntamiento
para que se les cesara de la obligacion de sacar el Angel del Viernes Santo,
esgrimiendo para ello tres poderosos argumentos: que esta tarea representaba
un esfuerzo econémico que no podian solventar, que ya prestaban un servicio
a la sociedad a través de la ensefianza gratuita del dibujo en la Junta de Caridad
y Sociedad Patridtica y que el acto de procesionar el Angel era propio de los
oficios mecanicos, dentro de los cuales se estaba agrupando al noble arte de la
pintura, la cual, segin los artistas que claman en el documento, no estaba su-

jeta a una estructura gremial ®

5  Como puede leerse en el Expediente formado a pedimento de los
Profesores de Pintura de esta ciudad pidiendo a la N. C. se sirva de
eximirlos de cooperar para sacar el Angel en la procesién de Viernes
Santos, por los fundamentos que alegan, los cuales apoy6 por
ciertos el illmo. Sefior Obispo de esta Didcesis del Archivo Histérico
Municipal de Puebla, documento dado a conocer por Francisco
Pérez Salazar en Historia de la Pintura en Puebla (México: UNAM,
1963), 97.
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Dichos argumentos se respaldaban en citas célebres de autores y tratadistas
que hablan en torno a la nobleza de la pintura, concretamente y, en este orden,
a Antonio Ponz con su iage de Espania (1780) y a Vicente Carducho con los
Didlogos de la pintura (1633):

Contando con esto y con que V.S. (cuya ilustracion y celo por la gloria de
este pais son notorios) no permitird que se renueven las ideas bdrbaras de
ciertos siglos de quienes hablan con oprobios por su desatencion a la Pin-
turas y a sus profesores, los eruditos Don Antonio Ponz en la carta iltima
de su tomo nono del viaje a Espafia y Vicencio Carducho en su Didlogo
de la pintura esperamos de su justificacion se sirva declararnos libres para
los sucesivos de sacar el dngel y de las otras pensiones que nos adocenan
con los artistas mecdnicos en agravio de nuestra profesion liberal sirvién-

dose mandarse de el correspondiente testimonio.®

Gracias a la unién de estos dos autores, los artistas poblanos lograron fusionar
tanto la modernidad, encabezada por Ponz, como la tradicién, representada
en las palabras de Carducho. A través de dichas referencias se tejié una misma
linea que enunciaba el reconocimiento de la liberalidad de la pintura. La cita
que los artifices angelopolitanos toman del texto de Antonio Ponz es la carta
ultima del tomo IX del zage de Espasia. En esta misiva el autor aborda el esta-
do de las artes en Sevilla, anhelando el restablecimiento de la tradiciéon y fama
pictética que habian alcanzado en el siglo XVIL? Con el fin de impulsar el
estado de las artes, Ponz esbozé varios de los argumentos que posteriormente
retomatfan los pintores poblanos, entre los que destacan la necesidad de otor-
gar privilegios a los artistas, acabar con la figura del gremio dentro de las artes

y reconocet su importante papel dentro de la ensefianza de las mismas.?

6  “Expediente formado”, f. 7.

7  Estaintencién fue anotada por el mismo pintor a lo largo de su tex-
to. Ver Antonio Ponz, Viage de Espafia, tomo IX (Espafia: Imprenta
de Joachin de Ibarra, 1780), 269-293.

8  Ponz, Viage de Espafa, 277.
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Es necesario mencionar que, dentro de la citada carta, Ponz nombra a varios
de los pintores sevillanos que habian sobresalido en el siglo XVII, esto con el
fin de reforzar su postura sobre la excelencia que el arte habfa alcanzado en
dicha ciudad. Como ejemplo de esta estrategia se encuentra el siguiente parra-

fo que habla acerca de Velazquez:

Diego Velazquez queda acreditado con solo nombrarle. En Sevilla aprendid
a hacer las grandes obras que aplaudid el mundo. Fue erudito, y fildsofo, y
después de las luces que adquirid en la carrera de las letras, exercitd filoso-
Sicamente la Pintura, habiendo llegado a conocer el natural qual ninguno.®

La evocacion de ciertos artistas con fines de ennoblecimiento es una férmula
que Ponz comparte con el otro autor citado por los pintores angelopolitanos:
Vicente Carducho.® Dentro de los Didlogos de la pintura, el artista menciona
frecuentemente varios ejemplos de pintores que enaltecieron su oficio. Como

prueba de ello se encuentra la siguiente apreciacion:

[...] porque dejando aparte el del divino Michael Angel, el del gran Rafael
Urbino (polos en los que se asienta la verdad sustancial desta (sic) genero-
sa disciplina, columnas del non plus ultra, platos sustanciales, y alimen-
tativos desta (sic) ciencia) quien ha de desviar el plato del Cerezo, del
Ticiano, del Parmesano, del Salviati, Tadeo Ziicaro, el de Barocio, y los
demds que habemos nombrado, y que han pintado en Italia, Espania,

Francia, Flandes, Alemania, Inglaterra, y en las demds partes que han

9  Pongz, Viage de Espafia, 271.

10 Vicente Carducho resulta de singular importancia para el ambiente
artistico poblano, ya que sus ideas debieron de haber llegado a
la Angeldpolis desde la primera mitad del siglo XVII a través de
Juan Rodriguez de Leon Pinelo, personaje que ocupd una canonjia
dentro de la catedral poblana y que es reconocido por haber escrito
su parecer en torno a la pintura dentro de los Didlogos de la pintura.
Ver Paula Mues Orts, La libertad del pincel, los discursos sobre
la nobleza de la pintura en la Nueva Espafia (México: Universidad
Iberoamericana, 2008), 209.
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merecido tales obras, que para nombrarlos, y decir en su alabanza mere-
cidos encarecimientos, era nunca acabar; hasta que todos ocupan la fama,
que los hace eternos en las memorias de los hombres, y en sus alabanzas
herdicos libros, y doctos elogios, y con sus retratos regias galerias, entre los

personajes mds ilustres, dindoles por dignos del lugar mds estimado.™

De este modo, los textos de Ponz y Carducho ayudaron a los pintores angelo-
politanos a fundamentar sus argumentos sobre la nobleza de su arte frente a
las autoridades. La ensefianza del dibujo dentro de una Escuela, misma que
afios después derivé en Academia de Bellas Artes, y el cese de las obligaciones
en torno al Angel del Viernes Santo, son pasos articulados que seguian las
recomendaciones de Ponz y que buscaban un nuevo lustre para la pintura.
Probablemente, como parte de esta serie de eslabones, y siguiendo los pasos
de Carducho y de Ponz, los artistas necesitaron de una figura que encumbrara
la tradicién pictérica poblana, al tiempo que encarnara ciertos valores que
validaran el atte ejecutado en la Angelépolis.”

Mediante la creaciéon de una genealogia de personajes célebres, cuya
nobleza recafa en el trabajo intelectual, la destreza técnica y la capacidad para
desenvolverse en prestigiosos circulos sociales, los artistas lograban afianzar, a
través del discurso historico, una posicion social distante del concepto de ar-
tesano. La defensa de la liberalidad de la pintura, argumentando las glorias de

sus practicantes, fue discurso comun en la Espafia del Siglo de Oro, donde “la

11 Vicente Carducho, Didlogos de la pintura (Espafia: MAXTOR, 2011),
202-203.

12 Cabe destacar que la exencion de la obligacién del Angel y el
encumbramiento de la figura de Zendejas fueron dos pasos que for-
man parte de lo que, aparentemente, fue todo un movimiento de los
pintores angelopolitanos por el reconocimiento de la liberalidad de
su arte, discusion dentro de la cual debid haberse integrado Miguel
Jerénimo como se verd en el transcurso de su perfil biogréfico.
Para un breve bosquejo acerca de estas ideas en la Puebla anterior
a Zendejas consultar: Alejandro Julian Andrade Campos, El pincel
de Elias, José Joaquin Magdn y la orden de Nuestra Sefiora del
Carmen (Puebla: BUAP, 2015).
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biografia de artista” se utilizé como mecanismo de defensa, mismo que apela-
ba a la nobleza artistica.”®

El ennoblecimiento de la pintura a partir del discurso biografico debié
ser un recurso sumamente atractivo para los pintores angelopolitanos, quienes
encumbraron la figura de Miguel Jerénimo Zendejas, pero ¢por qué precisa-
mente este artista fue elegido para convertirse en el adalid de toda una causar
Las razones son bastante evidentes: en primer lugar, Zendejas gozé de enorme
aceptacion y reconocimiento dentro de los circulos mas cultos de la Angel6-
polis, como lo prueba el gran nimero de encargos que recibié para selectos
personajes civiles y eclesidsticos, fama que durd hasta su muerte acaecida en
1815.% Tan s6lo 9 afios después de su deceso, Antonio Maria de la Rosa, uno
de los fundadores de la Academia nocturna de Dibujo y escritor de la mas
antigua historia del arte mexicano que se conserva, se expresaba de Zendejas

de la siguiente forma:

A fines del siglo pasado, y principios de este, Miguel Jerdnimo Zendejas
dio las mayores pruebas de la universalidad de su talento, y de su basta
capacidad para expresar todos los objetos del resorte de su profesion. [...]
Pintd con el mismo acierto a la edad de 84 asios. Casi no hay casa, templo
o claustro religioso en que no haya muchos cuadros suyos. El convento de
san Antonio, la parroquia de san Marcos, y otros muchos lugares ofrecen

colecciones enteras de su mano.'s

13 José Riello, “Entre el pintor pobre y el pintor perfecto, vidas de
pintores en la Espaa del siglo de oro” en Riello José (ed.), La
teoria de la pintura en el siglo de oro (1560-1724) (Espafia: Museo
Nacional del Prado, 2012), 260.

14  Esto queda demostrado a través de su propia produccion pictdrica
-afortunadamente fechada en su mayoria-, la cual permite ver que
continud realizando grandes empresas pictéricas hasta el mismo
afo de su muerte.

15 Antonio Maria de la Rosa, Historia de la Bellas Artes de la Puebla
(México: Biblioteca de Historiadores Mexicanos, 1953), 15y 17.
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En lo mencionado anteriormente, se hace referencia tanto a las capacidades técni-
cas del artista como a la gran demanda que tenfa su trabajo. Dentro del grupo de
artistas mencionados por Antonio Matfa de la Rosa,' el que recibe mayores aten-
ciones y elogios es Zendejas, dejando entrever con ello la gran fama que habfa
poseido en vida y que continuaba después de su muerte. Esto sin descartar la amplia
probabilidad de que el clérigo conociera en vida al artista y hubiera mantenido algun
trato con €l. Situaciones como esta, alimentaron el prestigio del pintor durante el
resto del siglo XIX. Ademas, los mismos artistas que encabezaban la Escuela Noc-
turna de Dibujo (posterior Academia de Bellas Artes) habfan sido discipulos del
mismo Zendejas, entre los que destaca, en primer lugar su hijo Lorenzo Zendejas,
asi como Salvador del Huerto, Julidn Ordofiez y el reconocido José Manzo.”

Si bien no se conoce ningun escrito acerca de Zendejas salido del pufio y
letra de los mencionados artistas, se tiene certeza de que, por lo menos, José Man-
zo y Julian Ordofiez participaron en la empresa biografica que del artista hicieron
Manuel Payno, Jorge Hammeken y Bernardo Olivares a mediados del siglo XIX.

Incluso, Ordofiez traz6 un dibujo retratando a Zendejas, mismo que sitvi6 para

ilustrar el texto que escribié Manuel Payno sobre el pintor para el Albunm Mescicano.®

16 Los artistas mencionados por el autor son José Rodriguez Carnero,
Cristébal de Talavera, Luis Berrueco, José Joaquin Magén, Miguel
Jerénimo Zendejas, Manuel Caro, José Julidn Ordofiez y en la es-
cultura José y Zacarias Cora; finalmente, en arquitectura menciona
a José Manzo.

17 Larelacién de maestro alumno entre Miguel Jerénimo y Lorenzo
Zendejas es logica al tratarse de padre e hijo. Esto puede inferirse
con Salvador del Huerto, tanto por la semejanza de su estilo como
por su trabajo conjunto en algunas obras (probablemente bajo la
dindmica maestro-alumno, siendo un ejemplo la serie de la vida de
san Juan Nepomuceno que se encuentra en la Catedral de Puebla)
ver Montserrat Gali, José Manzo Jaramillo. Artifice de una época
(1789-1860) (México: Ediciones Arte y Cultura, 2016), 65. Para
el caso de Manzo y Ordofiez, esto es mencionado por el propio
Jorge Hammeken, ver Eduardo L. Gallo (editor), Hombres llustres
Mexicanos, tomo Ill (México: Imprenta de I. Cumplido, 1874), 47.

18  Bernardo Olivares, Album Artistico, 115. Consultado en:
http://digitalcollections.smu.edu/cdm/ref/collection/mex/id/804
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Los topicos de la literatura biogrdfica

Antes de analizar algunos tépicos' referidos en la biografia del pintor, es ne-
cesario considerar lo siguiente: si bien muchos de los relatos en torno a la vida
de Zendejas responden a viejas férmulas de literatura biografica, tampoco
deben tomarse por enteramente falsos; es probable que los estereotipos bajo
los que se habfa construido la “personalidad del artista” fueran asimilados y
llevados a la practica tanto por el mismo pintor como por su entorno. A través
del consumo de estos modelos establecidos y difundidos por medio de la lite-
ratura, se consolidaron paradigmas que, muy probablemente, influfan en la
personalidad individual del artista, provocando ciertas conductas y aficiones,
al tiempo que delimitaban su papel dentro de la sociedad. Como bien lo men-
cionaron Kris y Kurz: “[...] por un lado, la reaccién de la sociedad ante el ar-
tista estd parcialmente regida por sus caracteristicas y habilidades personales,
y pot otto esta reaccién surte efecto sobre el propio artista”?® Aclarado este
punto, es necesario precisar que el objetivo de este analisis consiste en rastrear
la correspondencia entre algunos pasajes de la vida del pintor y los tépicos
abordados en la vida de artista, desarrollados tipicamente en la literatura bio-
grafica de la época.

Para comprender el tipo de biografia que Ordofiez y Manzo buscaron
construir sobre Zendejas, conviene citar algunos de los parrafos escritos por
Payno, Hammeken y Olivares. En el caso de Payno, él mismo sefiala que fue José
Manzo quien le otorgé los datos acerca del artista. Dentro de la biografia referi-
da se mencionan anécdotas sorprendentes y se refuerzan cualidades y virtudes
del pintor, como las que se describen en la siguiente narracién sobre el trabajo

de Zendejas en una de sus primeras obras, la béveda del coro de Santa Rosa:

19 Al hablar de tépicos me refiero a aquellas férmulas literarias con
una tradicion cultural que, a través de la repeticion o imitacion de
ideas universales, permiten trasladar conceptos o valores en dis-
tintas narraciones y personajes, construyendo una idea prefigurada
sobre ellos.

20 Ernst Kris y Otto Kurz, La leyenda del artista (Espafia: Catedra,
2010), 21.
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[...] Zendejas, ademds, era un hombre de una moral austera, sin que degene-
rase en desagradable hipocresia. Su talento y sus excelentes cualidades le gran-
Jearon ¢l aprecio de sus contempordneos. Cuando el obispo don Pantaledn
Alvarez de Abreu repuso el coro de Santa Rosa, iba diariamente a la casa del

artista en su carroza, y lo acompaiiaba gran parte del dia en sus trabajos.?*

En este texto se enfatizan algunas cualidades de Zendejas, como el hecho de
“tener una moral austera, sin que degenerase en hipocresia”; esta apreciacion
deviene del paradigma del pintor cristiano, el cual debia poseer, como lo men-
cion6 Carducho, una “nobleza moral”.*> Del mismo modo, se elogia el talento
del pintor y se insinda una estrecha relacién con el obispo Domingo Pantale6n
Alvarez de Abreu, quien iba a visitatlo diariamente a su casa.” La intencién de
Manzo al contar esta anécdota era colocar a Zendejas como un pintor cuyo
genio lo hizo cercano a un “principe” eclesiastico —titulo con el que se distin-
gufa a los prelados— cuestién que tradicionalmente estaba ligada al ennobleci-
miento del artista. ILa visita del obispo al taller del pintor, como muestra de esta
cercania, es otro topico frecuente dentro de la literatura artistica.® A través de
estas narraciones se reforzaba, no sélo la relacién entre el artista y el noble,

sino también su interés de este por el proceso intelectual y creativo del pintor.

21 Manuel Payno, Bosquejos biograficos, obras completas, XVIII
(México: CONACULTA, 2005), 202.

22 Susann Waldmann, E/ artista y su retrato en la Espafa del siglo XVII
(Espaiia: Alianza Forma, 2007), 64. Esto también es mencionado
por Francisco Pacheco, E/ Arte de la Pintura (Espaiia: Catedra,
2001), 213-233.

23  Esta anécdota fue totalmente negada por Francisco de la Maza,
argumentando que era atroz pensar en que el obispo dejara sus
mdltiples ocupaciones para visitar diariamente al pintor (De la Maza,
“Una pintura”, 40). Si bien es cierto que resulta absurdo pensar en
que el prelado supervisara todos los dias la obra, tampoco se antoja
descabellado pensar que lo haya visitado ocasionalmente. Sobre este
punto hablaré més profundamente en el tercer capitulo de la tesis.

24 Un ejemplo de ello se ve en el cuadro de las Meninas, véase
Gallego Julian, El pintor, de artesano a artista (Espafia: Diputacion
Provincial de Granada, 1995), 94.
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En su texto biografico, Jorge Hammeken encumbré la fama de Zendejas a
nuevos niveles. Después de reconstruir un panorama bastante negativo en
torno al desarrollo de las artes en la Nueva Espafia, el autor declara que Zen-
dejas es “el mas inspirado de los artistas mexicanos”; esta aseveracion fue lle-
vada ain mas lejos cuando anota una anéedota que le fue relatada por los

mismos Manzo y Ordofiez:

Dos de sus mds afamados discipulos, José Manso y Julidn Ordofiez, nos
han preservado un rasgo curiosisimo y admirable de su maestro. Este
rasgo es suficiente para demostrar que Zendejas fue un verdadero genio.
Juzgue el lector. Zendejas jamds comenzaba sus cuadros trazando boceto,
disefio d dibujo alguno. ldeada una vez la composicion en la riquisima
tela de su fantasia, prepardbase a darle forma material siguiendo un
sistema sencillisimo. Escogia su tela, generalmente de tres o cuatro varas
de largo—, y la fijaba sobre una varilla delgada de madera, cuya varilla
clavaba en la pared a la altura de su cabeza, después desenvolvia una vara
de este lienzo y comenzaba la composicion, dando principio a sus figuras
por la parte superior; una vez llenado este espacio lo enredaba de nuevo
en la varilla y soltaba otra vara de lienzo virgen, y asi sucesivamente
hasta completar el cuadro. Debemos notar una particularidad, y es que no
se contentaba con pintar de arriba abajo sus composiciones de la manera
que he indicado sin trazar bosquejo alguno; sino que dejaba enteramente
concluida la pintura en el fragmento que momentdneamente ocupaba su
pincel. Declaro que en todos los anales del Arte que he podido registrar, no
se encuentra un hecho mds asombroso que este. Bajo el punto de vista de
esta facilidad increible, no vacilo en decir que Zendejas es el artista mds

notable del mundo.?s

25  Eduardo L. Gallo (editor), Hombres llustres Mexicanos, tomo Il (México:
Imprenta de I. Cumplido, 1874), 60-61.
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En estas lineas, Manzo y Ordofiez, a través de la pluma de Hammeken, enun-
cian la supuesta y peculiar técnica que Zendejas tenia para pintar.?® Resulta
peculiar la afirmacién de que el boceto de la obra era trazado “en la fantasia
del artista”, es decir, que el pintor bosquejaba ez su mente y no la tela. El dato
sobre la técnica del lienzo que se va desenrollando conforme se pinta recuerda
a lo dicho por Pacheco en E/ arte de la pintura, en donde recomienda esta ma-
nera a la hora de realizar un retrato.” Mediante la desctipcion del proceso at-
tistico, el relato elogia tanto el genio del artista como su destreza técnica,
patente en la capacidad de colocar las pinceladas directamente sobre el lienzo
conforme lo iba desenrollando, expresando con esto que tenia un perfecto
conocimiento sobre las escalas y proporciones de los personajes, asi como de
la espacialidad del soporte. Es pertinente considerar que, en caso de ser cierto
que Zendejas dominaba dicha técnica, este proceso lo debié ejecutar en obras
de considerable tamafio, supeditado a las dimensiones de su propio taller en
oposicion a la escala monumental que presentan algunas de sus pinturas.

La idea de que Zendejas no dibujaba ni hacia boceto en sus lienzos ya
estaba presente atin antes de los textos de Payno, Hammeken y Olivares. Hacia
1824, Antonio Maria de la Rosa, en su ya mencionada Historia de las Bellas Artes

en Puebla, habia asentado lo siguiente:

Lo mds prodigioso era que se lograra tan feliz resultado con unas brocha-
das sueltas y duras a primera vista, pero contrastadas con tal arte, que a
cierta distancia hacian un efecto prodigioso. La celeridad con que traba-

Jaba, aunque le merecia el renombre de Fapresto Poblano, fue también

26 Laforma de pintar que Hammeken le atribuyd a Zendejas ha sido
objeto de controversia y descrédito por varios estudiosos del siglo XX,
mientras de Francisco Pérez Salazar (Pérez Salazar, Historia, 85) lo ta-
cha de mentira, argumentando sarcasticamente que esta seria la razén
por la cual algunos de sus cuadros fueran “tan imperfectos”, Francisco
de la Maza tacha la aseveracion de “chisme chistoso” y de “paparrucha”
(De la Maza, “Una pintura”, 39); dltimamente Lucero Enriquez calificé la
anécdota de absurda e imposible (Enriquez, Un almacén, 182).

27  Francisco Pacheco, El arte de la pintura (Espafia: Cétedra, 2001), 529.
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causa de que sus figuras se resientan de inexactitud en el dibujo, especial-
mente cuando trabajd en grande, pues nunca dibujd ni aiin tanted sus

cuadros con el gis*

Apenas nueve afios después de la muerte del artista, Antonio Marfa de la Rosa
(quien, como ya se ha mencionado, pudo haber conocido a Zendejas) enuncié
que el pintor no dibujaba “ni tanteaba” sus obras; la temprana referencia a
este hecho merece otorgarle cierta credibilidad o por lo menos hacerla sus-
ceptible a una nueva interpretacion que debera acompafarse de estudios
cientificos. También resulta sumamente interesante que de la Rosa llamara a
Zendejas Fapresto Poblano, titulo que, parece, lleg a ostentar en vida. El apodo
de Fapresto, que alude a la velocidad con la que el artista desarrollaba sus obras,
se habia popularizado a través de la figura de Luca Giordano, o Lucas Jordan,
quien era llamado bajo ese mote, como lo menciona Antonio Palomino en su

Parnasso Laureado:

[-..]y de suerte se hizo en la naturaleza de la pintura, que a los siete afios,
dijo, hacia ya cosas, que por ser de un muchacho de aquella edad, eran muy
celebradas; y con esta ocasion, y la de atenderse solo en su casa a pintar,
como de feria, adquirid tal manejo, que se dejaba atrds a los mds prdcticos;
y el padre le decia muy de ordinario, dandole prisa: Luca fa presto; y por
este nombre era en italiano mds conocido, que por el suyo propio.®

El simil establecido entre Giordano y Zendejas a través del mote fa presto,
permite reconocer que el pintor italiano era una de las figuras del arte europeo
que se conocian y valoraban en Puebla. La comparacion resulta significativa,
ya que el mismo Zendejas presenta similitudes con Giordano en la forma de
pintar, como la pincelada suelta y expresiva o el caracter narrativo de sus obras

logrado a través de la diversidad de actitudes y gestos que presentan sus pet-

28 Dela Rosa, Historia, 17-18.
29  Antonio Palomino de Castro, £/ Museo Pictdrico y Escala Optica
(Espafia: M. Aguilar, 1947), 1093.
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sonajes; este rasgo es alabado tanto por Palomino, en el caso del pintor italiano,*
como por de la Rosa, en el caso del artista angelopolitano.® El parangén entre
ambos artistas también deja en evidencia la celeridad extraordinaria con la que
Zendejas trabajaba sus piezas, lo cual pudo ser causa y consecuencia de la gran
cantidad de trabajo que recibia su taller.

Otra de las anécdotas que colocan al pintor como un artista extraordi-
nario la da Bernardo Olivares Iriarte, escultor perteneciente a los circulos de
Manzo y Ordofiez, quien escribi6 acerca del lienzo de la Oracidn en el Huerto

(hecho para el Sagrario de la Catedral de Puebla) la siguiente anécdota:

[...] la antevispera antes de morir, sentado en el borde de su cama, pintd
ese cuadro tan inspirado de la Oracion del Huerto que estd colocado en el
altar mayor del Sagrario. Es un boceto, bosquejo o lo que se quiera, pero
seve en €] la inspiracion de la artista transmitida en el lienzo y los afectos

que surgieran en su dnimo cuando se encargaba de tan sublime asunto 3*

Nuevamente, se hace alarde de la maestria del pintor a través del supuesto
hecho de haber pintado un lienzo, de no pequefias dimensiones, en cama y a
unas cuantas horas de morir. Si bien es factible que la Oracidn en e/ Huerto haya
sido su obra péstuma (como lo refuerza el hecho de que los demas lienzos que
acompafan al cuadro fueron firmados por su hijo Lorenzo) es necesatio sefia-
lar que la idea de la obra inacabada como testimonio valioso del proceso
creativo también es frecuente en los topicos del artista.?® A través de la idea del
boceto o pintura inacabada como vehiculo de expresién de las capacidades y
emociones del pintor, se logra exaltar su intelecto, mismo que era capaz de

trazar el “dnico” boceto de sus obras en /a fantasia.

30 Palomino, El Museo, 1114.

31 DelaRosa, Historia, 18-19.

32 Bemnardo Olivares Iriarte, Album Artistico 1874 (Puebla: Secretaria de
Cultura del Estado de Puebla, 1987), 98.

33 Este tdpico es explicado por Ernst Kris y ejemplificado con lo
mencionado para el caso de Miguel Angel y sus famosos Esclavos
en las Guias de Florencia. Véase Kris, La leyenda, 54.
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Lo singular de su técnica no rivalizaba con la calidad de sus obras; por lo me-
nos asf lo crefan los bidgrafos y artistas decimononicos. Sobre este punto, vale
la pena retomar la apreciacion general que del caracter del artista y de sus obras

hiciera el mismo Olivares:

Fue un genio de elevada imaginacidn, de sentimientos enérgicos, agradable
y ameno, y en todas sus obras de una sensibilidad que a todo daba vida,
y en medio de sus incorrecciones y de su abreviado modo de pintar, impre-
stonan sus obras dejando una agradable memoria de ellas. Era colorista
y algunas de sus obras se les encuentra frescas, como acabadas de pintar,

armonizadas sus tintas y colores por una luz del mejor efecto.3*

La primera cualidad que resalta Olivares es la imaginacién, esto es, la poten-
cia creadora que proviene del intelecto. La imaginacion se encuentra vincu-
lada con la invencién, misma que es ponderada por el citado Ponz de la

siguiente forma:

La Invencidn es la parte mds sublime del arte, y el término a que se deben
dirigir todos los estudios de los que la profesan: mediante ella se excita la
admiracion de los que contemplan los objetos pintados; y un conjunto de
circunstancias verosimiles, adaptadas al asunto, que sabe imaginar la
Sfantasia de un gran pintor, hace que sus obras se sublimen sobre la na-
turaleza, no expresando las cosas como realmente fueron, sino como
pudieron ser, elevando la accidn a lo mds selecto, y peregrino que se
puede pensar3s

Resulta légico que Olivares resaltara lo que Ponz -autor lefdo por su circulo
cercano- consideraba como la “parte mas sublime del arte”. La sensibilidad
del artista y su capacidad para dotar de vida las obras realizadas son cualidades

vinculadas al tépico del Deus pictor, mismo que desarrolla la idea de Dios como

34 Olivares, Album, 97.
35 Pongz, Viaje, 280.
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un artista que ha pintado la naturaleza. El simil del Dios creador y dador de
vida con el pintor que realiza las mismas acciones en su obra serd un eje im-
portante en las biografias de artistas de la época, pues gracias a estos recursos
literarios en los que se perfilaba al pintor como émulo de la divinidad se resig-
nificaba y revalotizaba la profesion.®

Siguiendo con el anlisis del parrafo escrito por Olivares, vale la pena
destacar que el autor no niega las “incorrecciones del artista”, aunque tampo-
co las asienta. Finalmente, Olivares alaba su colorido, cualidad que también
vincula al pintor como alter Deus, ya que es a través del color como Dios otor-
ga “vida y belleza a sus criaturas”.’’ Cabe destacar que la forma en la que se
habla del color y de las emociones recuerda a las clasicas ideas que apuntaban
que la preeminencia del dibujo obedecia a la razén, mientras que el gusto por
el color enfatizaba las emociones a través del poder mimético del arte. Duran-
te el siglo XVIII la teotia artistica francesa privilegi6 el color frente al dibujo,®
aludiendo a la naturaleza emocional de la pintura y argumentando que el color
era lo que verdaderamente la singularizaba entre todas las demas artes. Gran
parte de estas ideas motivaron, posteriormente, el surgimiento del estilo roco-
¢4, del cual se pueden divisar ya algunas caractetisticas tanto en Zendejas
como en la mayoria de los pintores de la época, verbigracia el colorido dulce
con pinceladas expresivas o el gusto por motivos ornamentales construidos

con follajes asimétricos. Llama la atenciéon que en la obra de Zendejas el color

36 Uno de los escritores que mejor aborda el tema es el pintor y
tratadista Antonio Palomino en El museo pictdrico y escala dptica
(Madrid: M. Aguilar, 1947), 36-50.

37  Waldmann, E/ artista, 39.

38 Ladiscusion entre dibujo y color por su primacia en el arte de la
pintura proviene desde el siglo XVI, dando como fruto la conoci-
da pugna entre florentinos y venecianos. Un ejemplo de esto se
encuentra en el tratado de Ludovico Dolce, Didlogo de la pintura
(Espafia: Akal, 2010), 134-156.

39  Svetlana Alpers, La creacién de Rubens (Espafia: Machado libros,
2001), 89-115.
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fuera reputado como fuente de expresién dado que esta cualidad es una de las
miés enunciadas posteriormente por los estudiosos que han hablado de é1.#

Durante el siglo XIX, la forma de pintar de Zendejas se explico a través
de la ausencia del dibujo preparatotio, cuestién vista como algo fantéstico y
extraordinario debido a sus brillantes resultados, al tiempo que se hablaba del
colorido de sus pinturas como el vehiculo mas expresivo del caracter emotivo
de sus obras, las cuales sabian transmitir dicho efecto a sus espectadores. Las
ideas sobre emotividad y sensibilidad, transmitidas en este caso gracias al color
y la gestualidad, fueron parte del gusto propio del siglo XVIII, como se anali-
zard en el segundo capitulo de este trabajo.

Ahora bien, vale la pena preguntarse qué otra caracteristica fue sobre-
saliente como para convertir a Zendejas en el abanderado de las glorias picté-
ricas poblanas, ¢tan sélo la técnica y su buena ejecucién —englobando con ello
conceptos como invencion, originalidad y fantasfa— lo hacfan merecedor de tal
elogio? Tomando en cuenta que los pintores que fabricaron su biograffa bus-
caban que su profesién adquiriera un mayor reconocimiento como arte liberal,
es necesatio reparar también en la idea del pintor erudito. Olivares Iriarte, en
su ya mencionado Album, recalcé en Zendejas una de las caracteristicas mas

preciadas del artista culto, su aficiéon por los libros:

40 Para ejemplificar esta idea, recurrente en los estudiosos que han
tratado a Zendejas, quisiera anotar dos opiniones tan opuestas
temporalmente como la de Antonio de la Rosa (1824) y la de
Manuel Toussaint (1934). El primero de ellos sefala: “No se limito
como sus antecesores a los asuntos sagrados, sino que ejercité
su atinado y fecundo pincel en asuntos profanos. En los primeros
supo comunicar a los espectadores los efectos que expresaban
sus figuras pues tanto se apodera uno de la tristeza profunda que
inspira la Virgen (que pintd repetidas veces) como Jesucristo
muerto en su regazo, que llenan de alegria sus virgenes en las
situaciones de gozo” (De la Rosa, Historia de las Bellas Artes, 18).
Por su parte, Manuel Toussaint dijo:" [..] tiene lo que muy pocos
pintores coloniales tuvieron: la simpatia, la atraccion que muchas
veces nos hace sonreir, a pesar de su descuidada pintura”, Manuel
Toussaint, Pintura colonial en México (México: UNAM, 1965), 185.
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Fue entregado a la lectura de los libros sagrados y cuanto tiempo le dejaban
sus ocupaciones lo empleaba en leer, esto le dio una erudicidn que supo
emplear, con ventaja, en sus obras alegdricas que pintd con tanto éxito, de
la Salve Regina y del Padre Nuestro.+*

La estrecha relacion del artista con el conocimiento es parte de la caracteriza-
ci6n del pintor docto o perfecto; segun esta nocion, el ejecutante debia poseer
conocimientos de filosoffa, historia, matematicas, perspectiva y, sobre todo,
teologia;* esta tltima rama del conocimiento queda patente en la aficién de
Zendejas por la lectura de los libros sagrados. La vinculacién entre artista y
tradicion escrita era apreciada como parte fundamental del proceso creativo;

prueba de ello 1a da nuevamente Ponz en su [iage de Esparia:

FPara llegar a este grado, que es la poesia de la pintura, se necesita gran
instruccion, y talento singular en el artifice, quien después de haber leido,
y estar bien informado del asunto, o historia que haya de representar, debe
concebirla nuevamente en su entendimiento, imaginando las particulari-

dades, y circunstancias, que verosimilmente pudieron suceder3

El texto anterior plasma la idea de que el pintor requiere de la lectura frecuen-
te para hacer acopio de informacién tanto técnica como de contenido temati-
co, esta ultima, base sobre la cual el artista concebird la composicién que,
posteriormente, llevara al lienzo. De igual forma, para materializar en imagenes

los temas requeridos, el artista debi6 leer tratados artisticos. Aprovecho la

41 Olivares, Album, 98. Probablemente la Alegoria del Padre Nuestro a
la que se refiere el autor, sea la misma que hace menos de un afio
reaparecio en el Museo Internacional del Barroco, proveniente de
la coleccion de Miguel Angel Trauwitz Echeguren. En cuanto a la
Salve, es necesario recordar la serie de Juan Manuel Yllanes del
Huerto que retrata el mismo tema y que se encuentra en la parro-
quia de san José de Tlaxcala, misma que pudo haber guardado
similitudes con alguna de las hechas por Zendejas.

42 Waldmann, E/ artista, 66.

43  Ponz, Viage, 280.
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solidez de esta anécdota para ejemplificar que no todos los topicos carecen de
verosimilitud: la abundante obra de Zendejas y el elevado numero de compo-
siciones originales, construidas a partir de particulares y complejos discursos,
parecen comprobar que, efectivamente, el artista fue un avido lector. También,
sirven como prueba los inventarios de las bibliotecas de otros pintores novo-
hispanos de la época, como es el caso de José de Ibarra y Miguel Cabrera.*

Otra de las caracteristicas importantes del artista ennoblecido es la fama
que alcanza dentro de su entorno préximo. El mismo Olivares relat6 en sus dos
versiones del Album Artistios®® pequefias anécdotas que pretenden proyectar el
prestigio del que Zendejas disfruté en vida, esto a través de la mirada de dos
colegas de trabajo menos afortunados. La primera de estas narraciones se titu-
la E/ tata Nicolaito, pintor de Almas de la Virgen. En este sencillo relato Olivares
narra la historia de un pintor cuya vida contrasta totalmente con la de Zendejas;
el pobre vigjecillo se dedicaba a pintar, de manera mecanica, representaciones
del “Alma de la Virgen”, cuadros en los cuales se representaba a la Virgen de
medio busto y con el Espiritu Santo posado sobre su pecho. Este tipo de im4-
genes fueron muy populares en la Puebla de principios del siglo XIX, como lo
muestran la gran cantidad de cuadros con este tema que frecuentemente se
encuentran en los bazares y tiendas de antigliedades de la ciudad.

Dentro de las particularidades que se describen en torno al Tata Nico-

laito, sobresale la indumentaria con la que pintaba:

44 Guillermo Tovar de Teresa, Miguel Cabrera, pintor de cdmara de la Reina
Celestial (México: Grupo Financiero Inverméxico, 1995), 269-294.

45 Hasta hace poco se creia perdido el Album Artistico que Bernardo
Olivares Iriarte realiz6 el afio de 1855, pues segun sus propias pa-
labras, fue robado por las tropas francesas en el asalto a Puebla de
1863. Apenas hace unos afios reaparecio el escrito en la Biblioteca
Degoyler de la Southern Methodist University de Texas. Para
més informacion consultar: Kelly Donahue-Wallace, “Otro Album
Artistico de Bernardo Olivares Iriarte” en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas volumen 36, nimero 105 (2014) 187-214.
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En estos trabajos tenia nuestro hombre la mds rara extravagancia, se
desnudaba lo mismo que se fuera a meter al bafio; se encapillaba su capo-
tdn abotondndose de arriba a abajo vy, de esta suerte, trabajaba hasta que

el cansancio lo rendia.*®

Justo el mismo Olivares en su segundo A/bum, al narrar la historia del retrato
de Zendejas que Julian Ordofiez realizé para el articulo de Payno, sefiala la

forma en que nuestro pintor vestfa al momento de trabajar:

Se hace notable el traje en que se ve, y a quien no tenga noticia de las cos-
tumbres de este pintor parecerd con razdn extrafio. El célebre Zendejas
tomaba la paleta por la masiana cuando volvia de misa y pintaba tenien-
do la capa en los hombros y el sombrero puesto hasta que calentaba el dia,
algunas veces se desembarazaba del sombrero y entonces se cubria parte de

la cabeza con la esclavina de la capa 7

El contraste de costumbres entre el Tata Nicolaito y Zendejas pretende refle-
jar la dignidad del artista ennoblecido en oposicién al pintor mecanico; mien-
tras el pobre Nicolaito se desnudaba totalmente para cubrirse con un capotéon
—cuestion calificada por Olivares como una “extravagancia”—, Zendejas utiliza
capa y sombrero, prendas de distincién que hablan de la posicién econémica
y social del personaje. Estos atributos eran utilizados por el pintor mientras
¢jecutaba su noble oficio. Cabe destacar que el buen vestir también fue un tema
referente al artista, vinculado con la nobleza de su ejercicio, ya que el vestir
como caballero —en este caso con un sombrero y una capa— aludia a una clase
social alta, misma a la que el artista tenfa acceso gracias a su trabajo como

pintor de y para las élites.*

46  Olivares, Album, 8.

47  Olivares, Album, 115.

48  Acerca del artista y su indumentaria, consultar Rudolf y Margot
Wittkower, Bajo el signo de Saturno. Genio y temperamento de los
artistas desde la Antigiiedad hasta la Revolucion Francesa (Espafia:
Cétedra, 2015), 225.
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Dentro de la anécdota del Tata Nicolaito, Olivares menciona a Zendejas por

boca del miserable pintor, relatando lo siguiente:

Para terminar y no alargar mds el cuento, revelaremos, por éltimo, como
pensaba de su profesion. En las familiares confidencias que tenia con su
muchacho, este entablaba conversaciones, por lo general, relativas al oficio,
por ejemplo, le decia, —Sefior sha visto? las pinturas nuevas de tal iglesia.
— 8%, las he visto, son de Zendejas. [Que lindas !, pero lo que mds me cuadra
es el colorido. Es cierto, deja que Dios nos socorra para comprar buenos
colores y entonces verds las nuestras si las igualan. Candor o ignorancia,

en cierto modo dichosa para él, que le ahorraba muchos malos ratos.®

En este sencillo parrafo se pueden leer, entre lineas, varios aspectos en torno
a la fama que se le atribufa a Miguel Jerénimo Zendejas: en primer lugar, des-
taca el hecho de que el estreno de nuevas pinturas hechas por el artista fuera,
segun Olivares, noticia comentada por un colega de extraccion social baja. Muy
probablemente, estas novedades pictéricas también eran tema de conversacion
para las élites y los circulos intelectuales, mismos que posefan una mayor sen-
sibilidad artistica; este breve comentario sustenta, de nueva cuenta, la idea de
que las iglesias funcionaban como escaparate de obra para los artistas. En se-
gundo lugar, destaca la apreciaciéon que el Tata hace sobre la pintura de Zen-
dejas, alabando su colorido, aspecto que también es apreciado por el mismo
Olivares. Es posible que, a través de este comentario, el autor pretenda dar a
entender que las cualidades pictéricas del artista eran tan evidentes que podian
ser reconocidas hasta por las personas mas humildes. Finalmente, el hecho de
que el Tata mencionara que con “buenos colores” podria igualar las obras de
Zendejas, nos habla de la admiracién que por ¢él sentfan sus colegas, mismos
que trataban de emular sus obras, a veces, mds por razones de mercado que
por un auténtico desarrollo técnico o estilistico.

La segunda anécdota, anotada en el Album artistico de 1855, tiene como

protagonistas a otro pintor poco afortunado y al mismo Miguel Jerénimo Zen-

49  Olivares, Album, 10.

41



dejas. La narracion intitulada “Condescendencia sin ejemplo” cuenta la historia
de un pintor anénimo de pocas luces, mismo que cuando salfa a ofrecer su obra
en el mercado y en las calles recibia frecuentemente la misma respuesta: “cuan-
do tenga un Zendejas, se lo compraré”. Cansado de esta situacion el desafortu-
nado artista fue a visitar a Zendejas, solicitando le permitiera firmar sus pobres
obras bajo su nombre. Miguel Jerénimo acepté de buen agrado y asi lo hizo el
desconocido pintot, aunque al final este no tuvo el éxito anhelado.*®

Diversos son los puntos que resaltan de esta narracion; en primer lugar,
la anécdota pretende enaltecer la fama de Zendejas, misma que, segun el texto,
era reconocida no so6lo en las altas esferas poblanas, sino que también tenfa eco
en la gente comun que frecuentaba tanto los mercados como las calles, gente
que era parte de la cotidianidad angelopolitana. Es en este contexto en el que
se establece un amplio reconocimiento a la figura y obra del pintor: mientras
el pobre Tata Nicolaito identificaba y alababa sus obras, la gente en los merca-
dos y las calles las demandaba.

De la misma forma, resulta relevante el argumento de los potenciales
compradores para rechazar la obra del pintor anénimo, pues la fama que ya
tenfan las obras de Miguel Jerénimo en las diversas esferas de la sociedad po-
blana opacaba al resto, todavia mads, la obra de un pintor desconocido, de quien
ni siquiera del nombre se guardé registro. En efecto, parece que el pintor en
cuestion ejercid cierto monopolio artistico en la Puebla de la segunda mitad
del siglo XVIII, no solamente en el ambiente eclesiastico, sino incluso en
contextos profanos en donde también se sabfa reconocer su maestria. Practi-
camente casi toda empresa pictérica de relevancia realizada en Puebla durante
este periodo, lleva su firma al calce o es atribuible a él. Desde el ascenso de
Zendejas, y hasta su muerte, ningin otro pintor poblano logré gozar de fama

o relevancia comparable.®

50 Olivares, Album, 115.

51 Nuevamente esta afirmacion es comprobable gracias a las obras
poblanas de la época que todavia nos quedan. Ahi se puede ver
que la mayoria de las grandes empresas pictéricas fueron capitali-
zadas por Zendejas.
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La bondad de Zendejas manifiesta en el permiso para firmar obras ajenas con
su nombre, es una caracteristica constante dentro de sus biografias; esta cuali-
dad es propia de la personificacion del pintor cristiano y virtuoso. Finalmente,
el hecho de que el pintor anénimo no lograra vender sus cuadros, a pesar de
haber incluido el famoso “Miguel Gerénimo Zendejas Fecit”, también habla
de que la gente no sélo apreciaba a Zendejas por nombre o por una fama
hueca proyectada en una inscripcion, sino, sobre todo, por un estilo y forma
de pintar que era conocido y valorado por la sociedad. En esta narracion se
enaltece la generosidad del artista al tiempo que se enfatiza en la calidad de sus

obras y, por ende, en su autenticidad.

El perfil del artista

Como se ha mencionado, la literatura biografica sobre artistas responde (en
parte) a la necesidad de configurar un paradigma que sirviera como referente
a sus congéneres y que al mismo tiempo dignificara su profesion. Como bien
plantea José Jiménez en su libro Teoria del arte, las biogratias artisticas se cons-
truyeron a partir de determinados estereotipos que refuerzan el caracter heroi-

co de los personajes:

La idea de que “el artista” es un personaje especial, distinto, diferente a
los demds seres humanos, es uno de los tépicos mds extendidos, tanto en la
literatura artistica, como en el sentimiento de la gente sencilla. En este
ultimo caso, ese sentimiento reposa, sobre todo, en la admiracion que
despierta la habilidad o la destreza, en cualquiera de sus manifestaciones.
Pero, ademds, se ve reforzado por una ingente “literatura” en esencia fa-
buladora o propagandistica, que ha contribuido a arraigar firmemente en
todos nosotros la creencia de que hay un tipo constitutivo de artista [...J5

52 José Jiménez, Teoria del arte (Madrid: Alianza, 2002), 116.
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La propuesta de Jiménez permite comprender cabalmente el éxito obtenido
por los bidgrafos de Zendejas y, principalmente, por sus autores intelectuales:
Julian Ordofiez y José Manzo. El aprecio general por la obra del artista ya
existia desde que este vivia; la aceptacién de su trabajo fue granjeada por el
mismo Zendejas, no so6lo a través de su talento como pintor —con el cual
transformaba en imagenes los complejos discursos intelectuales que perseguia
particularmente el clero angelopolitano— sino, también por su capacidad para
relacionarse con potenciales clientes quienes que regenteaban los templos de
la ciudad, verdaderos escaparates que socializaban la obra del artista debido a
su caricter de espacios publicos. Valiéndose del gusto general por sus obras,
los pintores decidieron llevar este reconocimiento popular al papel con fines
propagandisticos, como bien lo asienta Jiménez; para ello fue imprescindible
la colaboracién tanto de Payno como de Hammeken, personajes que tenfan
acceso a la publicacion de sus textos. La formula para seguir su construccion
biografica debia contener tintes fantasticos, como bien lo asiente el menciona-

do Jiménez en su texto:

Este aspecto puede apreciarse en las anécdotas exageradas, fabulosas, en
muchas ocasiones inverosimiles, que jalonan las “biografias” de artistas,

y que acabarian formando un género especifico [...153

A partir de estos parametros, es posible comprender algunos de los pasajes que
relatan sus bidgrafos, como el que describe la forma en la que Zendejas pinta-
ba sus lienzos. Mediante la exageracion de algunas anécdotas, el artista se
configura como un ser excepcional, digno de atencién y aclamacién social.
Finalmente, quisiera retomar otra de las ideas de Jiménez, la cual expresa dos
caracterfsticas propias de los artistas en la antigliedad. La primera de éstas es

su constitucion bajo la figura del héroe:
Para el primer rasgo, se suelen destacar sus dotes especiales, manifiestas

desde la nifiex o la primera juventud, algo que acabard convirtiéndose en

53 Jiménez, Teoria, 116.

44



uno de los estereotipos recurrentes en las vidas y biografias de los artistas,
incluso hasta nuestra época. Ademds de esto, esas dotes especiales permiten
el ascenso social del artista, le hacen acreedor de respeto, fama y riguezas,
otro estereotipo profusamente repetido después.s*

Si bien en el caso de Zendejas no hay anécdotas que hagan evidente el desa-
rrollo de habilidades artisticas desde una edad temprana, Bernardo Olivares en
Tradicion de estampas antignas menciona que el padre del pintor se dedicaba al
comercio de estampas, actividad que alimenté las dotes artisticas de Zendejas.
Por otro lado, la mencién del pasaje en torno al obispo Alvarez Abreu y sus
continuas visitas a la casa del pintor mientras este trabajaba en el convento de
Santa Rosa, remarcan la imagen del artista noble que se encumbra socialmen-
te a través de su excepcional trabajo.

La segunda caracteristica que menciona Jiménez es la del artista como

un mago:

[...]el segundo rasgo tendria que ver con la fuerza de “encantamiento” que
suscita el poder de producir imdgenes [...]. El artifice infunde la ilusion
de vida en las imdgenes: en el lenguaje poético, las pinturas o las escultu-

ras, y ast, convierte lo inanimado en algo “vivo 55

De esta idea pueden encontrarse rastros en la escueta aseveracion que hace
Olivares, anteriormente reproducida, en la que menciona que Zendejas tenfa
una “sensibilidad que a todo daba vida” gracias, principalmente, al manejo del
color y la gestualidad. Una vez analizada la construccién biografica del pintor
desde sus origenes, toca proponer una nueva vision historica del personaje a

través de los documentos y las obras.

54  Jiménez, Teoria, 117.
55 Jiménez, Teoria, 117.
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Los origenes del pintor

Estampas romanas y la prefiguracion de un artista

Recurriendo al lugar comun en las biografias de Miguel Jer6nimo,® la histotia
de su quehacer artistico comienza con la profesion de su padre: Lorenzo Zen-
dejas, quien se desempefié como vendedor de estampas en la Angelépolis. Este
aspecto ha sido analizado concienzudamente por Lucero Entiquez en su libro
Un almacén de secretos. Sin embargo, la aparicién reciente de un segundo Album
artistico, esctito por Bernardo Olivares, en el que se habla de Lorenzo Zendejas
(padre) y sus actividades comerciales, permite corroborar algunas de las pre-

misas hechas por Enriquez, al tiempo que ampliar otras.

56 Aparte de las mencionadas referencias escritas por Antonio de
la Rosa, Jorge Hammeken, Manuel Payno y Bernardo Olivares,
sobresalen por su originalidad y difusién los siguientes textos:
Francisco Pérez Salazar, Historia de la pintura en Puebla (México:
UNAM, 1963), 85-88; Manuel Toussaint, Pintura Colonial en
México (México: UNAM, 1969),184-185; Francisco de la Maza,
“Una pintura de la llustracion mexicana” en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas VIII, nimero 32 (1963) 37-51y Lucero
Enriquez, Un almacén de secretos, pintura, farmacia, ilustracion:
Puebla, 1797 (México: UNAM- INAH, 2012), 155-208.
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Lorenzo Zendejas tuvo la oportunidad de viajar a Roma desempefiandose como
asistente del jesuita Juan Antonio de Oviedo, quien en 1716 partié a Europa
en calidad de procurador de la Compafifa de Jesus. Una de las anécdotas mas
conocidas de la travesia es la que narra de qué forma Oviedo consiguié una
audiencia privada con el papa Clemente XI, misma a la que tuvo acceso el joven
Lotenzo, quien pudo dialogar con el pontifice y recibir su bendicién.”’

Durante su estadia en Roma, segtin cuenta Olivares, el padre Oviedo
recomend6 a Lorenzo que, en aras de aprovechar el viaje, comprara una can-
tidad importante de estampas con el fin de poner una tienda de ellas a su re-
greso. Con esta exportacion, el jesuita buscaba no sélo darle un medio de
subsistencia a su joven acompafiante, sino, también, generar un establecimien-
to que, como dice Olivares, fuera de provecho tanto para artistas como para
aficionados. Siguiendo la recomendacion del clérigo, el joven Lorenzo compré
estampas de humo, cuya produccion estaba vinculada a la Compafiia de Jesus,
asi como otro tipo de grabados que habfan sido seleccionados por los artistas
que trabajaban de manera cercana a los jesuitas.®

Los grabados o estampas de humo permitian la reproduccion fiel de
tonalidades, especificamente de luces, sombras y “medias tintas”, por lo que
también recibia el nombre de mezzatinta. La complejidad de la técnica dificulté
su produccién frecuente en Espafia, aunque se sabe que dichas estampas se
importaron y hubo grandes colecciones de ellas.®® El tratadista espafiol Manuel

de Rueda escribi6 acerca de la técnica lo siguiente:

Este género de grabado que los franceses llaman arte negro, y otros extran-
Jeros media tinta, es aquel cuyas admirables producciones se ven represen-
tadas en las estampas, que llaman al humo, propias para el uso de los

pintores, y aficionados al dibujo. Su primer inventor se sabe fue un Principe

57 Francisco Xavier Lazcano, Vida ejemplar y virtudes heroicas del
venerable padre Juan Antonio de Oviedo (México: Imprenta Real de
san lldefonso, 1760), 113.

58  Olivares, Album, 84.

59 Jesusa Vega, Ciencia, arte e ilusién en la Espaia ilustrada (Madrid:
Polifemo, 2010), 255.
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lamado Ruperto, quien dio a luz la primera cabeza, que merecid tanto
aplauso a algunos autores. Las operaciones son mds prontas, y los efectos
mds blancos, que los del buril, 0 agua fuerte, aunque la preparacion de los
cobres de mds dificil, y dilatada; pero pueden emplearse diferentes opera-

rios para perfeccionarlas del modo siguiente [...]%

Resulta sumamente interesante la mencién que hace Rueda sobre el uso de dichas
estampas, pues servian, particularmente, para el ejercicio de los pintores. Este
hecho sugiere que los principales clientes de Lorenzo debieron ser los artifices
poblanos, razén suficiente para tener una fuerte presencia en el ambiente artis-
tico local. Cuando la tienda abri6 alrededor de 1719, esta expendia famosas
estampas escogidas por los célebres artistas italianos que trabajaban para la
Compafifa de Jesus, conocida como una de las grandes promotoras del arte.
Entre los grabados que, segun Olivares, se comercializaban en el establecimien-
to habia reproducciones de obras hechas por afamados pintores como Rafael
Sanzio, Peter Paul Rubens y Giuseppe Ribera. El mismo autor sefiala que la
observacion de estas estampas contribuia a la formacién de los artistas, tanto
en cuestiones de composicién como de técnica. Es, precisamente, este segundo

punto por el que es notorio el uso de los mencionados grabados de humo.

Nacimiento y formacion: bajo el signo de la Compania

En este contexto nacié Miguel Jeronimo Zendejas el afio de 1724 en la ciudad
de Puebla de los Angeles, fruto del matrimonio formado por el ya menciona-

do Lorenzo Zendejas y Lorenza Fernandez de Palomino. Si bien no se ha

60 Manuel de Rueda, Instruccion para grabar en cobre y perfeccionarse
en el grabado al buril, al agua fuerte, y al humo (Madrid: Joaquin de
Ibarra, 1761), 157-158.
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encontrado la fe de bautismo del pintot,* tradicionalmente se ha aceptado esta
fecha segun lo asentado por Manuel Payno y Jorge Hammeken gracias a las
informaciones de Manzo y Ordofiez. Aunado a esto, el reciente hallazgo de un
documento militar fechado en 1765 en el que Zendejas asegura tener la edad
de 41 afios permite confirmar su fecha de nacimiento. En este documento
también confirma que era natural de la ciudad de Puebla.? A dicho escrito
regresaré mas adelante.

Como bien apuntan Bernardo Olivares y Lucero Enriquez, el ambien-
te propiciado por la tienda de su padre influyé en el desarrollo artistico de
Miguel Jerénimo, provocando en ¢él inquietudes artisticas. Al haber crecido
rodeado de diversas estampas, basadas en las obras de célebres artistas, Zen-
dejas fue capaz de desarrollar una sensibilidad pictérica particular, al tiempo
que model6 su estilo a través del manejo de luces y sombras, ademas de la
capacidad creativa de composicion, siendo esta cualidad la que lo hizo célebre
durante toda su carrera. Otra cuestion que vale la pena resaltar es la predileccion
de la mancha sobre la linea en los grabados de humo, algo que se puede rastrear
en la produccién del artista a través de su preferencia por el color y la pincela-
da de caracter efectista.

La relacion entre la luz (cualidad destacada en los grabados de humo)
y el color resulta fundamental en la pintura; ya en el siglo XVIII, el grabador

francés Nicolas Cochin hizo mencién de cémo la vibracién del color dependia

61 Labusqueda por este documento ha sido una constante dentro
de los estudiosos del arte virreinal poblano. El paledgrafo Arturo
Cérdova Durana tiene la hipdtesis de que Miguel Jerénimo
Zendejas debié haber sido bautizado en la parroquia de San
Marcos en la ciudad de Puebla, recinto que perdié gran parte de su
archivo durante un incendio acaecido a mediados del siglo XIX.

62 Filiaciones del nuevo regimiento e infanteria de la Puebla, compues-
to por dos batallones, hecha por el mariscal de campo Don Juan
Fernando de Palacios en el dia diez y nueve de septiembre de mil
setecientos sesenta y cinco en que pasé en posesion de sus em-
pleos al sargento mayor y ayudantes ddndoles a reconocer como asi
mismo los tenientes de la compaiia, Archivo Histérico Municipal de
Puebla, fojas 53-479.
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de la luz que impactaba con mayor fuerza en los objetos cetcanos al espectador.®
En este sentido, las estampas de humo, como artefactos cuyas composiciones
marcaban los claros y los obscuros, debieron ser una herramienta fundamental
para entender el color como un valor plastico cuya intensidad y gradacién
dependia de la luminosidad y la profundidad.

Al llegar a la edad decisiva para tomar oficio, Miguel Jerénimo debid
mostrar aptitudes para dedicarse a la pintura. Manuel Payno cita que “su padre
lo puso bajo la direccién de Pablo Talavera”.® No obstante, esta aseveracion
es negada por Enriquez debido a que cuando Lorenzo Zendejas murié (1731)
el futuro pintor contaba con apenas 7 afios.®® Si bien es cietto que a la muerte
de Lorenzo Zendejas su hijo, Miguel Jerénimo, era demasiado pequefio como
para haber entrado a un obrador, también es cierto que el vinculo entre la fa-
milia Zendejas y el obrador de los Talavera pudo haberse generado gracias al
propio Lorenzo. No hay que descartar el hecho de que la tienda de estampas
pudo haberle procurado relacion con diversos artistas, principalmente pintores
que, ante la calidad y prestigio de sus mercancias, acudian frecuentemente al
establecimiento con la finalidad de adquirir grabados que les sirvieran de ins-
piraciéon. Bajo dichos argumentos, es posible afirmar que Lorenzo Zendejas
bien pudo haber encargado la educacion de su hijo de 7 afios a Pablo José de
Talavera. De igual modo, otra teoria factible es que Miguel Jerénimo hubiera
entrado posteriormente al taller gracias a las relaciones comerciales, y quizas
de amistad, que existfan entre los miembros del obrador y su padre.

Pese a que Payno menciona que fue el mismo Lorenzo Zendejas quien
introdujo directamente a Miguel Jeronimo en el taller de Talavera, otra posibi-
lidad es que tanto la decisiéon como su ejecucion haya estado influenciada por
la Compafifa de Jesus, como apunta Lucero Enriquez. El papel decisivo que
tuvo la Compafifa de Jests en la promocion de las artes, asi como en el impul-

so a determinados artistas, ha sido estudiado en varias ocasiones. Alexander

63 Citado en Michael Baxandall, Las sombras y el siglo de las luces
(Espafa: Visor, 1997), 91.

64 Citado en Enriquez, Un Almacén, 159.

65 Enriquez, Un almacén, 349.
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Gauvin ha analizado concretamente el caso de las primeras imagenes produ-
cidas bajo la directriz de la Compafifa en el contexto romano del noviciado de
San Andrea al Quirinale y la casa matriz del Gesu. El estudioso ha planteado
en estos textos la figura del “hermano artista”, personaje que no necesariamen-
te engrosaba las filas de sacerdotes jesuitas, pero que, a través de alguno de los
brazos seculares de la orden, como cofradias o congregaciones, se vinculaba
directamente a la orden. Lo anterior no aniquila la posibilidad de que, en algu-
nas ocasiones, este vinculo se supeditara unicamente al patronazgo y devocion
dados a través de una estrecha relacioén laboral o afectiva. El “hermano artista”
era el encargado de desarrollar las formas del #odo nostro de la Compaiiia, las
cuales, aunque tenfan pautas universales propias del carisma de la orden, se
desarrollaban a partir de las necesidades, formas y claves propias del gusto
local donde cada casa jesuita estaba instituida. Entre los ejemplos de artistas
amparados por los ignacianos, destacan Giuseppe Valeriano, Bernardo Bitti,
Peter Paul Rubens o el mismo Andrea Pozzo.%

Para la Nueva Espafia, este vinculo comenzo con Baltazar Echave Orio
a finales del siglo XVI y principios del siglo XVIL®" Sobre el caso particular
del siglo XVIII, se han estudiado a los pintores capitalinos Francisco Martinez
y Miguel Cabrera. Del primero, aparte de las numerosas obras que hizo para
la orden, se tiene noticia de que cuando el padre Vera viajé como procurador
a Roma le encarg6 “azul romano y francés”; igualmente, hay constancia de su
participacién como tesorero de la Cofradia de los Corazones de Jesis, Marfa
y José, devocién impulsada por los jesuitas.® De Miguel Cabrera se han encon-

trado registros que indican su pertenencia a la selecta congregacion de la Pu-

66 Alexander Gauvin Bailey, Between Renaissance and Baroque. Jesuit
art in Rome 1565-1610 (Toronto: University of Toronto, 2009) 30-37.

67 Actualmente se encuentra en prensa un texto de Jaime Cuadriello
acerca del mencionado pintor donde, entre otros varios temas, se
habla de la cercania de la orden. Agradezco al autor el dato.

68 Luisa Elena Alcalg, “La obra del pintor novohispano Francisco
Martinez"” en Anales del museo de América, nimero 7 (1999): 185.
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risima en el templo de san Pedro y san Pablo,” asi como indicios de que los
jesuitas podrian haber abonado a su educacién o cultura artistica, pues es
probable que gracias a ellos tuviera en su biblioteca un tomo del Perspectiva
pictorum et architectorum del padre Pozzo, mismo que utilizé para la decoracion
del templo de san Francisco Xavier en Tepotzotlan.™

No obstante, todavia carecemos de estudios que rastreen el amplio
radio de influencia que la Compafifa tuvo en Puebla con los artistas locales. Es
posible, sin embargo, marcar hipotéticos panoramas a partir de ciertas obras
que marcan indicios al respecto. Por ejemplo, para finales del siglo XVII y
principios del XVIII sobresale el trabajo de José Rodriguez Carnero, uno de
los pintores mas importantes de la época y quien lleg a sentar las bases del
quehacer pictorico del siglo XVIII. Su trabajo se vincula fuertemente al de los
jesuitas angelopolitanos, al grado de que fue €l, junto con el también ilustre
pintor Juan de Villalobos, quien realizé el monumental programa visual de la
sacristia del Templo del Espiritu Santo, ideado por el referido Juan Antonio de
Oviedo. Amén del vinculo que representaba su hermano, el jesuita José Ignacio
Carnero, el pintor desarrollé una estrecha relacion con la orden, prueba de ello

es que en el afio de 1726 el pintor fue sepultado en el interior del templo.”

69 Luisa Elena Alcala, “Miguel Cabrera y la congregacion de la
Purisima” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
Volumen XXXIII, nimero 99 (2011), 111-136.

70 Verédnica Zaragoza, Miguel Cabrera, las tramas de la creacion
(México: MUNAVI, 2015), 19.

71 Rogelio Ruiz Gomar, “El pintor José Rosé Rodriguez Carnero,
nuevas noticias y bosquejo biogréfico”, en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, XIX (1997), 58-66 y Alejandro Julidn
Andrade Campos, “José Rodriguez Carnero: Intenciones y conforma-
ciones en la pintura poblana de finales del siglo XVII y principios del
siglo XVIII", en Futuros para el arte de la Nueva Espafia: Homenaje a
Rogelio Ruiz Gomar (en prensa).

55



Posteriormente, Luis Berrueco y José Joaquin Magén, dos de los mas grandes
pintores poblanos de la centuria, trabajaron en obras puntuales, aunque de
suma relevancia para la orden. Berrueco realizé dos lienzos que, originalmen-
te, fueron patrimonio de la Compafifa y que hoy se resguardan en el Museo
Universitario Casa de los Mufiecos: la primera es una bella Sana Rosalia, im-
portante culto promovido por la orden hacia 1730, la cual fue copiada dos

1 y Manuel de Talavera;™ la segunda es el conocido lienzo

veces por Cristoba
de La Madre Santisima de la Luz, imagen eminentemente jesuitica que debi6
presidir uno de los altares consagrados por la orden dentro de alguno de sus
templos o capillas particulares.

Por su parte, de Magdn se conoce una Alegoria del Sagrado Corazén de
Jestis y las cuatro partes del mundo,”™ también perteneciente al mencionado templo
del Espiritu Santo y que actualmente se encuentra en el Museo de la Provincia
Mexicana de la Compafifa de Jesus, asi como la célebre Santa Pulcheria que,
probablemente, fue encargada por el jesuita Antonio Paredes en 1768 para
ornamentar el colegio del Espiritu Santo. Esta tltima obra tenfa la intencién
de consolidar el culto gracias a la novena que se publicé para invocatla en
contra de los temblores.” De igual modo, es importante sefialar que tanto
Berrueco como Magén pudieron ser, en su momento, los retratistas oficiales

de la Madre Santisima de la Luz, la cual representaron gran cantidad de veces,

72 Luisa Elena Alcald, “La obra del pintor novohispano Francisco
Martinez” en Anales del museo de América, nimero 7 (1999),183-184.

73  Se encuentra en la sacristia del templo de santa Barbara Almoloya.

74  Custodiada actualmente en el museo de la Secretaria de Hacienda
y Crédito Publico.

75 La pintura ha sido recientemente estudiada y publicada en Jaime
Cuadriello, “Politizacién y sociabilidad de la imagen publica. Del rey
y sus cuerpos, 1700-1790" en llona Katzew (coordinadora), Pintado
en México 1700-1790. Pinxit Mexici (Estados Unidos: LACMA-
Fomento Cultural Banamex, 2017), 123-124.

76  Andrade, El pincel, 89-94.
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al punto que es posible afirmar que fue una de las imagenes que mas represen-
taron en sus respectivas carreras.”’

A partir de este contexto, en el que se describe la Compafifa como una
importante promotora del arte, es posible comprender mejor la propuesta que
Oviedo realizé a Lorenzo Zendejas, su fiel acompafiante de viaje, para abrir
una tienda de estampas, misma que aprovecharfan los artistas angelopolitanos,
incluidos aquellos que estaban bajo el cobijo de la misma orden. Asf pues, no
es descabellado pensar que fueron ellos, los integrantes de la orden, los prime-
ros interesados en impulsar y formar al pequefio Miguel Jerénimo una vez que
este mostrara aptitudes para la pintura, colocindolo en un taller artistico con
la esperanza de tener, en aquel aprendiz, al futuro capo di scuola que llevatia el
pincel a su caracteristico #odo nostro. Mas adelante, procurarfan complementar
su formacién con literatura propia de un artista, como mas adelante plantearé
con en el asunto de las fuentes para la realizacioén pictérica de la béveda del
coro de santa Rosa. Por ultimo, es necesario sefialar como un futuro tema de
investigacion el rastreo del pintor como miembro de alguna de las cofradias o
congregaciones que la Compafifa tuvo en Puebla.

De vuelta a la primera formacion del pintor, es pertinente sefialar que
para 1731, afio de la muerte de Lorenzo Zendejas, los Talavera estaban termi-
nando la setie actualmente de los Ejervitantes célebres, destinada para la recién

inaugurada Casa de ejercicios espirituales de los jesuitas, localizada en la parte

77 Para el caso de Luis Berrueco se han encontrado versiones de la
Virgen de la Luz (firmadas o atribuidas) en Museo Universitario
Casa de los Mufiecos, templo de la Santa Cruz, templo de san
Jerdnimo, santuario de Nuestra Sefiora de la Luz, Capilla Real
de Cholula, templo de san Miguelito Cholula, Museo Regional de
Cholula, catedral de Tlaxcala, capilla del Calvario en Acajete y la pa-
rroquia de Santiago Tetla, Tlaxcala. De José Joaquin Magén, igual-
mente entre firmadas y atribuidas, hay en: santuario de Nuestra
Sefiora de la Luz, templo de san Roque, templo de santa Clara,
templo de Capuchinas, convento de carmelitas de Nuestra Sefiora
de la Soledad, Santuario de Nuestra Sefiora de los Remedios
Cholula, parroquia de san Pedro y san Pablo Apetatitlan, asi como
tres versiones que se resguardan en colecciones particulares.
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trasera del Colegio del Espiritu Santo. La mencionada Casa de ejercicios fue
un proyecto iniciado bajo el primer rectorado de José de Arriola (1719-1720)
y concluido en su segundo petiodo, cetca del afio de 1729.7 Justo en el petio-
do que va de 1729 a 1731, el taller de los Talavera firmé la serie pictorica que
retrata a sacerdotes y telogos de distintas 6rdenes religiosas quienes, a través
de sus acciones o escritos, habfan enaltecido la practica de los ejercicios espi-
rituales escritos por San Ignacio de Loyola. Cabe destacar que, si bien los
cuadros presentan las firmas de Cristobal de Talavera y de sus hijos Pablo José,
Manuel y Vicente de Talavera, resulta légico pensar que todos ellos formaban
parte de un mismo taller encabezado por el padre, quien permitié a sus hijos
firmar algunas de las piezas. De esta manera se explica, por ejemplo, la firma
del pequefio Vicente -de apenas 15 afios-” en el retrato de Jerénimo Pérez
realizado en 1731.

Es probable que el ingreso de Miguel Jer6nimo al referido obrador se
debiera a la proteccién que los ignacianos proporcionaban la familia Zendejas
y a la relacion clientelar que sostenfan con los Talavera. Payno refiere que
Zendejas fue recibido por Pablo de Talavera y no por Cristdbal, el patriarca del
taller. Este hecho puede explicarse a partir de la hipétesis que sostiene que
Cristobal de Talavera, al final de su vida, padecié una enfermedad que le im-
posibilité continuar sus actividades dentro del taller. Esta idea se sustenta en
lo acaecido el 9 de octubre de 1731, cuando Pablo José contrajo nupcias con
Maria Candelatia apenas siete dias antes del deceso de su padre;® lo apresura-
do de la boda pudo deberse al delicado estado de salud en el que se encontra-
ba Ctistébal, quien a la semana fue sepultado en el templo de San Roque.”!

Cabe destacar que el encargo de /os gercitantes célebres fue concluido el afio si-

78 Pilar Paleta Vazquez, “Casa de Ejercicios Espirituales de los jesui-
tas”, Tiempo Universitario, Gaceta Histdrica de la BUAR 6 (2001), 3.

79  Velia Morales Pérez y Eduardo Merlo Juérez, Estudio, devocidn y
belleza, obras selectas de la pinacoteca universitaria, siglos XVII-XX
(Puebla: BUAP, 2002), 101.

80 Francisco Pérez Salazar, Historia de la pintura en Puebla (México:
UNAM, 1963), 211.

81 Pérez, Historia de la pintura, 210.
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guiente, dato que permite explicar el que todos los hijos firmaran el conjunto,
pues tuvieron parte activa y fundamental en el ciclo ante la muerte de su padre,
quien también fuera cabeza del taller. A la muerte de Cristobal, Pablo José
debi6 ser quien asumiera la responsabilidad del obrador y de sus hermanos. Es
en este periodo en el que propongo la llegada de Miguel Jerénimo Zendejas
como aprendiz en el referido obrador.

El mismo Manuel Payno menciona que Zendejas también trabajé como
oficial en los talleres de “José Magon, Gregorio Lara, Priego y otros artistas
célebres de la época”.®? Es muy probable que, al concluit la etapa de aprendi-
zaje con Pablo José de Talavera, Miguel Jerénimo haya trabajado como oficial
con los pintores José de Priego, José Gregorio Lara y José Joaquin Magén. La
formacion y el talento del joven Zendejas, debieron permitirle una amplia
movilidad para trabajar en obradores cada vez mas prestigiosos, donde continué
perfeccionandose en el arte de la pintura al tiempo que recibia una mejor re-
tribucién econémica.

Ha sido comin pensar que en la Nueva Espafia los artistas comenzaban
y conclufan su formacién dentro del mismo obrador hasta obtener uno propio.
Sin embargo, el caso de Zendejas nos permite plantear que los pintores cam-
biaban de taller en busca de mejores trabajos, mds expetiencia o mejor paga,
pintando bajo la direccion de maestros cada vez mas prestigiosos. Particular-
mente, parece que en el caso de Zendejas el hecho de pasar por distintos
obradores le permitié conocer el lenguaje plastico de diversos artistas, sinteti-
zando en su quehacer propio gran parte de la tradicion pictérica poblana de la
primera mitad del siglo XVIIL

Bajo esta premisa propongo que Miguel Jerénimo, luego de su paso por
el taller de los Talavera, laboré con José de Priego, pintor del que conocemos
algunas obras y casi ninguna noticia. De su producciéon sobreviven algunos
ejemplos tan interesantes como desiguales: una representacion de E/ drbol de Jesé,
en el Museo de Santa Moénica; una hermosa Virgen de Ocotldn, en la parroquia de
San Jer6nimo Caleras; el imponente cuadro de las Animas del Purgatorio en el

templo de San Pablo del Monte en Tlaxcala y la serie de la pasion de Cristo

82 Citado en Enriquez, Un Almacén, 159.
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firmada en 1754 para la Capilla de la Tercera Orden de Santo Domingo en
Puebla, estos ultimos encargos resultan muy superiores a la obra de Santa M6-
nica y permiten intuir una evolucién importante del artista y de su estilo.

Fue durante su estancia en el obrador de este artista, en donde Miguel
Jerénimo debi6 haber conocido a Brigida Pliego o Priego, probable hija del
maestro José® y quien setia su futura esposa. Tomando en cuenta que Miguel
Jerénimo no contaba con menos de 20 afios cuando se casé con Brigida Prie-
g0,¥ podemos inferir que su matrimonio ocurti6 cerca de 1744, pudiéndose
plantear que alrededor de ese afio el pintor trabajé en el taller de José de Prie-
go. Para la fecha de su muerte en 1815, Miguel Zendejas ya habia enviudado.

Posteriormente, el pintor pasé al taller de Gregorio Lara para, final-
mente, llegar a trabajar en el prestigioso obrador de José Joaquin Magén. Este
ultimo transito no debid ser complicado para Zendejas, ya que en cuestiones
de estilo y técnica las obras de Lara y Magén guardan mucha semejanza. Pese
a que no existe un registro de la fecha exacta en la que inici6 la etapa de traba-
jo con José Joaquin Magén, es posible deducir que fue alrededor de 1750,
momento en el que ya posefa tanto madurez artistica como una fama en cre-

ciente ascenso.®

83 Laidea del parentesco entre José de Priego y Brigida “Pliego” ya la
habia propuesto Manuel Toussaint, ver Manuel Toussaint, Pintura
colonial en México (México: UNAM, 1965), 194.

84  Este mismo célculo se ha utilizado en otros pintores, como es el
caso de Cristobal de Villalpando, puesto que Rogelio Ruiz Gomar
ha estimado que la media de edad para el matrimonio era de 20
afios. Ver Gutiérrez Haces, Juana, Ruiz Gomar, Rogelio, Cristébal de
Villlalpando (México: Fomento Cultural Banamex, 1997), 31.

85 Andrade, El pincel, 103-104.
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Primeras obras

El tiempo que Miguel Jerénimo permanecié en el taller de Magén como oficial
no debi6 rebasar los cuatro afios, pues para 1754 ya estaba firmando los dos
grandes Patrocinios que se encuentran en el templo de Tamazulapan, Oaxaca.
El que Zendejas pasara varios afios de su vida en diversos obradores, pudo
deberse a que no posefa la capacidad econémica para montar una tienda y taller
propios, esto en consonancia con la temprana muerte de su padre y, por ende,
con las penutias econémicas que debié padecer su familia.* No obstante, en
1754 Zendejas ya contaba con la suficiente holgura para independizarse labo-
ralmente y emprender su propio trabajo.

No es fortuito que los primeros trabajos de Zendejas se encuentren en
Tamazulapan.’” Afios antes, José Gregotio Lara ya habia trabajado en el men-
cionado templo, realizando una serie de la vida de la Virgen que conjuga esce-
nas de la infancia y la pasién de Cristo, misma que se encuentra actualmente
en el retablo mayor de la Iglesia. De igual forma, Lara también realiz6 el inte-
resante cuadro actualmente titulado 17Zsidn de Patmos-Tenochtitlan para el vecino
pueblo de San Juan Coixtlahuaca. Probablemente, el encargo de los lienzos del
Patrocinio de la Virgen (Img. 1) y el Patrocinio de San José (Img. 2), que Zendejas
realiz6 para Tamazulapan, fueron resultado de la fama con la que su antiguo

empleador, José Gregorio Lara, le habia antecedido en esa poblacion.

86 Al parecer de Lucero Enriquez, la precaria situacion econémica que
la familia Zendejas vivio a la muerte del patriarca Lorenzo obligé al
hijo mayor del matrimonio, Ignacio, a entrar a trabajar como tejedor
cuando tenia 11 afios. Enriquez, Un almacén, 157.

87 Esimportante mencionar que la regién de la Mixteca siempre tuvo
un fluido intercambio comercial con Puebla, principalmente en mer-
cancias como la seda o la grana, por lo cual no sorprender que esta
actividad se haya extendido al ramo de la pintura. En la Mixteca se
conserva obra de otros artistas angelopolitanos, como es el caso
de Antonio de Santander la iglesia de Chacaltongo, Teposcolula.
Consultar: Perla Miriam Jiménez Santos, “Don Miguel de Mendoza
pintor indio cacique, catélogo e itinerario artistico” (Tesis para ob-
tener el grado de Maestra en Historia del Arte: UNAM, 2013) 33-43.
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Los sendos lienzos revelan algunos indicios que permiten entender la primera
etapa de produccion del artista. En primer lugar, destaca el hecho de que el
mismo afio en el que fueron creadas las piezas (1754) la administracién parro-
quial pas6 de manos de los dominicos al clero secular.®® Este dato permite
suponer que los cuadros de Zendejas fueron las primeras obras pictoricas que
marcaron el inicio de la nueva administracion parroquial y secular en Tamazu-
lapan. De ello da cuenta el lienzo del Patrocinio de San José, en el cual se pueden
observar autoridades civiles y eclesidsticas a los pies del santo, representando
asf la doctrina catélica que enmarca a San José como patriarca universal y, en
este caso, protector de la monarquia hispanica. Esta devocion tuvo gran auge
en el obispado de Puebla durante mediados y finales del siglo XVIIL® Allado
derecho del santo, se distingue una comitiva de sacerdotes encabezados por el
Papa, quien ofrece su tiara al santo. Detrds de €l, se representaron las figuras
de lo que pareciera ser un cardenal, un obispo y un sacerdote, el cual fuera,
probablemente, el primer parroco de Tamazulapan, Joseph Martinez de Salazar,
quien gobernd la parroquia en el afio de 1755.%°

El séquito localizado al lado izquierdo se encuentra liderado por la fi-
gura del rey reclinado sobre un cojin de terciopelo rojo, elemento que resalta
su honrosa presencia. El personaje de rostro afable ofrece un orbe como re-
presentacion del imperio espafiol —ese “donde no se ponia el sol”’— asi como
un cetro, simbolo del poder ostentado por el rey y que cede a San José en su
caracter de patrono universal y especial protector de la monarquia espafiola.
Una férmula compositiva similar fue la utilizada por el mismo Zendejas el afio

de 1786, cuando realizé el lienzo del Patrocinio de san José para la catedral de

88 Elisa Vargaslugo, “El Indio como donante de obras pias” en Elisa
Vargaslugo (coordinadora) Imdgenes de los naturales en el arte de
la Nueva Espafia (México: Fomento Cultural Banamex, 2005),162.

89 Acerca de laimagen politica de San José en Puebla consultar:
Alejandro Andrade Campos, “José Patriarca Universal: uso y fun-
cion de las representaciones josefinas en la Puebla de la segunda
mitad del siglo XVIII" (Tesis para obtener el grado de maestro en
Historia del arte, UNAM, 2016).

90 Félix A. Reyes Gémez, “Templo de Santa Maria de la Natividad”,
Tamazulapan, http://tamazulapan.com/?page_id=83
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Puebla; aunque en ese caso, el rey representado es Catlos III. Detras del mo-
narca se localizan dos personajes que presentan pelucas blancas, simbolo de
su elevado estatus social: lamentablemente la identidad de estos probables
retratos no se ha podido dilucidar.

En el cuadro E/ patrocinio de la 1 irgen sobre indjgenas observamos el mis-
mo esquema compositivo, con la excepciéon de que, a los pies de Marfa, se
representaron dos grupos indigenas. Del lado derecho se encuentra un corte-
jo de hombres entre los que sobresale en primer plano el principal del pueblo,
identificado tanto por su vestimenta con capa y chorrera, como por la ubicacién
dentro del cuadro; es probable que se trate del cacique de la zona de Tamazu-
lapan. Detras de ¢l se encuentra un nutrido grupo de personajes que debido a
su fisonomia parecen ser retratos, por lo que valdria la pena plantearse la po-
sibilidad de que Zendejas haya viajado a Tamazulapan para realizar los cuadros;
aunque tampoco puede descartarse que los pobladores hubieran viajado a la
Angel6polis a comisionar el pendant y que, durante su estancia, posaran para
el artista en su taller.

Los encargos de cuadros en distintas poblaciones fordneas —localizadas
dentro y cerca de los limites del obispado— debieron resultar una alternativa de
trabajo muy conveniente para alguien que comenzaba su carrera, pues en la
ciudad de Puebla los trabajos de pintura mas redituables estaban mayoritariamen-
te monopolizados por artistas que ya se encontraban consagrados o con una
fama consolidada. Para el afio en el que Miguel Jerénimo Zendejas realizo los
patrocinios en Tamazulapan, el artista de mayor crédito en Puebla era José Joaquin
Magén, quien a pesar de tener multiples encargos en la capital no dej6 de atender
otras poblaciones mas cercanas como Quecholac, Acatzingo y Tochtepec. El
desarrollo de un mercado alejado del centro urbano, y por ende con menos
competencia, resultaba atractivo para un novel pintor como Zendejas, pues le
podia redituar en una clientela constante que garantizara un ingreso econémico
fuera de la refiida sede del obispado. Este mismo panorama se puede plantear
para su maestro José Gregorio Lara, quien a pesar de su excelente calidad como
artista, no conserva obras representativas dentro de la Angelépolis.

Regresando al Patrocinio de la Virgen, al lado izquierdo del cuadro se
observa un grupo de mujeres que -a diferencia del de varones- parecen ser

modelos prototipicos del pintor que se alejan de la idea del retrato, pues no
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presentan facciones singularizadas; esto podtia explicarse si se piensa que los
comitentes masculinos viajaron al taller del pintor en Puebla para encargar el
cuadro y posar para él, mientras que las mujeres se quedaron en su poblacion.

HEste par de obras es suficiente patra apreciar ciertos aspectos técnicos
del artista que fueron modificados posteriormente, como ya lo habia sefialado
Lucero Enriquez. En primer lugar, apreciamos un mayor cuidado en los deta-
lles ornamentales del cuadro, una pincelada mucho mas cauta y con menos
soltura; también se observa una desproporcion entre los cuerpos y rostros de
San José y Marfa, quienes muestran facciones y miradas poco expresivas, as-
pecto en el que posteriormente se destaco el pintor. En el cuadro mariano
sobresale la particularidad de que el Orbis Mundi sostenido por Dios Padre
presenta una intensa coloracién ocre, caracteristica poco frecuente en la obra
de Zendejas y que, probablemente, haga alusion a la Jerusalén Celeste, como
se deduce de contrastar esta pieza con otra de la Santisima Trinidad que Luis
Berrueco realiz6 para el poblado de Aljojuca.

Finalmente, quisiera retomar la funcién politica que dichas obras ejer-
cieron. La secularizacién de parroquias a mediados del siglo XVIII gener6 la
necesidad de crear nuevos discursos para revestir el papel de las nuevas admi-
nistraciones, pues dichas imagenes debian justificar y fortalecer las politicas de
cambio de administracion eclesiastica. En el cuadro de San José observamos la
figura del rey, principal orquestador de la secularizacion de los curatos; la actitud
del monarca arrodillado a los pies de San José y ofreciéndole su reinado, asi
como la comunicacion que sostiene con el santo, proyectan la imagen del mo-
narca como ejecutor de la voluntad divina, logrando legitimar con ello las ac-
ciones reales. De lado opuesto, se observa al papa como la figura que avala la
decision del rey, acompafiado del obispo y el nuevo parroco de Tamazulapan;
este ultimo, al estar colocado en primer plano, se perfila como el introductor,
representante y operador de esta pléyade de dirigentes y de sus mandatos fren-
te al pueblo que gobierna espiritualmente, es decit, el pueblo de Tamazulapa.

Si en el cuadro de San José observamos al grupo de los gobernantes,
en el de la Virgen hallamos al grupo de gobernados. El poder jerarquico se
representa simbolicamente a través de ambos lienzos: la composicion josefina,
masculina, se conforma por el grupo de gobernantes quienes son los encarga-

dos de legislar y administrar las leyes y quienes se encuentran bajo el manto

64



patriarcal de José, prefigurado como “ministro de Egipto” y tenido como Virrey
de las Indias.” Por su parte, el cuadro matiano figura al grupo de los goberna-
dos en un papel mas bien femenino segin las nociones de la época; es decir,
sumiso y obediente, amparado bajo la figura dulce, protectora y maternal de
Marfa. De este modo, se completan perfectamente las dialécticas entre lo mas-
culino y lo femenino, el dirigente y el gobernado, lo divino y lo profano, di-
mensiones simbdlicas en las que se forjé la cultura novohispana.

Esta narrativa se configur6 en pos de subsanar las diferencias y sobre-
saltos que pudo haber generado el cambio politico de la época en el ambito
eclesial, pues se desplazé a la administracion regular para implantar la secular.
Gracias a su carcter simbolico, estos cuadros comunicaron y persuadieron a
la poblacién de la nueva realidad parroquial en Tamazulapan, retratada en
clave cifrada a través de los sendos patrocinios, mismos que anunciaban la
voluntad divina y el protectorado de Matfa y José sobre el nuevo curato secu-

larizado y su feligresfa.

91 Acerca de esta idea consultar: Jaime Cuadriello, “San José de
gentiles: ministro de Egipto y virrey de Gentiles” en Memoria, Museo
Nacional de Arte, nimero 1 (1989), 5-33.
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El ascenso como pintor
episcopal yla construccion
deredes clientelares

La Compania de Jesus: el impulso definitivo

El afio de 1758 fue clave para la consolidaciéon de Zendejas como artista en
Puebla, pues en esa fecha realizé sus siguientes obras conocidas, la serie de

retratos de colegiales de San Ignacio;”?

esto a la par de pintar su obra maestra:
la Gloria, hecha para la béveda del coro en el Templo de Santa Rosa. Ambas
fueron realizadas gracias a la proteccion y promocion de los jesuitas; cabe re-
cordar que este vinculo pudo tener origen en la referida amistad entre Loren-
z0 Zendejas y el Juan Antonio de Oviedo. El patrocinio de la orden no sélo
comprendié el contrato de piezas; también la formacién técnica y tedrica de
Miguel Jer6nimo, como lo podemos suponer gracias al tratado de perspectiva
de Andrea Pozzo que algin jesuita diera al pintor para la realizacién de la bo-
veda del Coro de Santa Rosa, posibilidad que plantearé mas adelante.

El tnico de los retratos de la serie de Colegiales del colegio de San
Ignacio que se encuentra firmado es el que representa a José Fernandez de

Villanueva Alonso del Linaje y Veytia (Img. 3). No obstante, las dimensiones

92  Segun informacién de Lucero Enriquez la serie de encuentra fecha-
da en 1758. Enriquez, “Un almacén”, 160.
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y calidad de otros retratos del conjunto, asi como la caracteristica de represen-
tar a personajes que salieron de las aulas de San Ignacio, permiten también
atribuir al pintor los cuadros de Domingo José Gandare Apreza y Moctezuma,
Antonio Joaquin Rivadeneyra y Barrientos y Francisco Javier Rodriguez Cala-
do. La mayoria de los retratos que conforman esta serie presentan vatios re-
pintes y recortes, as{ como un mal estado de conservacién generalizado, por
lo cual resulta dificil hacer un analisis estilistico mucho mds profundo y certe-
ro. Pese a esto, algunos fragmentos especificos como manos, gestualidad,
graffa en las inscripciones e inclusive la composicién general, permiten hablar
de cierta unidad en el conjunto.

La serie se presenta como una prometedora clave para entender el
prestigio posterior de Zendejas, ya que es muy probable que varios de los
personajes que retratd para el conjunto ignaciano hayan promovido al pintot,
tanto para algunos encargos como para acreditar su fama. La decisién de firmar
el cuadro de José Fernandez de Villanueva quizas obedece a la importancia que
este personaje tuvo para la historia de la ciudad, pues dentro de sus cargos
ostento el de Justicia Mayor y Teniente de Capitan General de Puebla, asf como
el de Superintendente de Minas del Reino y de la Real Casa de Moneda de
Ciudad de México.” Cabe destacar que, pata la supuesta fecha de este cuadro,
Fernandez de Villanueva ya tenfa 17 afios muerto (su deceso es fechado en
1741);* sin embatgo, este cuadro pudo realizarse gracias a un retrato antetior
proporcionado por sus descendientes, dentro de los que destaca el notable
abogado e historiador poblano Manuel Fernandez de Echeverria y Veytia.

Es importante precisar que algunos de los personajes representados en
la serie no soélo tienen en comun haber estudiado en el Colegio de San Ignacio,

sino que un par de ellos también comparten el haber desempefiado algin

93 Informacién sacada de la transcripcion de la cartela que se hace
en: Velia Morales Pérez, Miradas del pasado. De los Colegios
jesuitas al Colegio del Estado. Retratos e imdgenes de la historia
universitaria (Puebla: BUAP, 2003), 44.

94 “José Fernandez de Villanueva Alonso de Linaje”, Geneanet, consul-
tado el 19 de marzo del 2017, https://gw.geneanet.org/sanchiz?lan-
g=es&n=fernandez+de+villanueva+alonso+de+linaje&oc=08&p=jose
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puesto dentro del prestigioso cabildo catedralicio angelopolitano: Francisco
Xavier Rodriguez Calado fue prebendado y Domingo José Gandare Apreza y
Moctezuma tuvo el interesante empleo de “Candnigo de esta Sta. Yglecia, su
pagador de la fabrica matetial y Tesotero Receptor”.”® Este dato sobre Domin-
go José resulta de suma importancia si consideramos que dicho personaje era
quien se encargaba de pagar los trabajos emprendidos para el mejoramiento
material de la Catedral y su ornamentacién, tarea dentro de la cual sobresalfa
el ejercicio de la pintura al que Zendejas se dedicaba.

Esta serie debi6 ser clave para entender el patrocinio que posteriormen-
te ofreci6 el clero secular a la figura de Zendejas, mediando en ello la Compa-
fifa de Jesus. Los jesuitas, en atencion a la amistad tan cercana entre Juan
Antonio de Oviedo y Lorenzo Zendejas, debieron haber comisionado a Miguel
Jerénimo esta importante empresa a fin de darlo a conocer entre algunos pet-
sonajes célebres de la ciudad vy, con ello, extender sus posibles y futuras redes
clientelares. A través del ejercicio del retrato, que muchas veces exigfa un trato
personal pues demandaba la observacién directa del modelo y por lo tanto una
cercania entre el retratado y el pintor, se podia establecer una relaciéon que,
eventualmente, desembocaba en mayores encargos para el artista por parte de
su modelo. Paula Mues sefiala las ventajas que podia significar la comision de
retratos durante los primeros afios de actividad de un artista, poniendo como
ejemplo a José de Ibarra y la comisioén de los retratos de Carlos Bermudez de
Castro y Antonio de Villasefior y Monroy.”®

Gracias a las obras que Zendejas hizo de los canénigos, el novel pintor
tuvo acceso al poderoso y prestigiado mundo del cabildo Catedralicio, mismo
que debi6 acoger, proteger y potenciar la carrera del pintor desde el temprano
afio de 1758, bajo el aval tanto de la Compafifa de Jestis como del obispo au-
xiliar Miguel Anselmo Alvarez de Abreu, para quien ya estaba trabajando en

Santa Rosa. Este respaldo se robusteci6 después de la repentina expulsion de

95 Morales, “Miradas del pasado”, 45.

96 Paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: imagenes
retdricas y discursos pintados” (Tesis de Doctorado en Historia del
Arte, UNAM, 2009), 120-125.
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los jesuitas en 1767. El tener de su lado al cuerpo capitular de la Catedral —
organismo de caricter permanente dentro de la didcesis— permiti6 a Zendejas
el acreditarse ante los nuevos obispos que llegaban a gobernar el territorio
episcopal, logrando con esto su permanencia como pintor oficial del clero
secular, posicion que logré mantener hasta su muerte en 1815. Esta hipétesis
se ve reforzada en el documento del listado de cofrades de Nuestra Sefiora de
los Dolores del Pueblo de San Juan Acatzingo de 1764, en donde el pintor es
mencionado junto a varios canénigos de la Catedral.

La huella que la Compafifa de Jests dejé en Miguel Jeronimo debid
haber calado hondo al grado que, a pesar de la expulsion jesuitica, el pintor no
dej6 de representar en sus lienzos temas afines a la Compatfifa. En el Museo de
Santa Monica se encuentran un par de lienzos de San Ignacio y San Francisco
Xavier que, pese a no tener firma, pueden atribuirse al pincel de Zendejas,
aunque, probablemente, hayan sido realizados antes de la expulsion de los je-
suitas alrededor del afio de 1762; esta tesis se sostiene debido a la similitud que
las obras presentan con tres 6valos de Santa Gertrudis, San Antonio y San Caye-
tano, albergados en el mismo museo y firmados en dicho afio.”” En el museo
de el Carmen de San Angel, en la ciudad de México, se encuentra un lienzo
que ya Francisco de la Maza habia atribuido a Zendejas:*® la obra representa a
San Ignacio de Loyola observando cémo la Santisima Trinidad recibe al alma
cristiana en los cielos. En la parroquia de San José de Puebla, el pintor realizé
una serie de la vida de San Ignacio y otros dos cuadros que aluden a los ejer-
cicios espirituales; finalmente, en los albores del siglo XIX, ejecutd el ciclo de

la vida de San Francisco Xavier para el Santuario de Nuestra Sefiora de la Luz.

97 Los cuadros jesuitas y los dvalos mencionados tienen perfiles
mds marcados y una pincelada menos suave, caracteristicas que
Zendejas fue dejando en pos en una pintura mucho mds difumina-
day suelta.

98 Francisco de la Maza, “Una pintura de la ilustracion Mexicana”,
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Volumen VIII,
ntimero 32 (1963): 43.
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Patrocinio episcopal y relaciones con el clero secular

El mismo afio de 1758 Miguel Jerénimo realiz6 una de las obras mas ambicio-
sas de su carrera,” tanto por su compleja composicion, como por sus dimen-
siones y la dificultad técnica que implicé: me refiero a La Gloria,
originalmente montada sobre la béveda del coro del templo de Santa Rosa
(Img. 4). Aunque la obra ha llegado hasta nuestros dias con bastantes deterio-
ros y fuera de su sitio original, gracias a una banca conservada en el espacio

coral conocemos algunos detalles de su creacion:

Estas Bancas y la Voveda
Pinté Miguel Geronimo de Zendejas
el afio de 1758. Con limosna del
Ii.mo Sr. Dr. Dn. Miguel Anzelmo de Abreu
Obpo. de Sisamo y Auxiliar deste obispado.

No es intencién del presente libro ahondar en la magna obra del pintor para
el coro de Santa Rosa, puesto que se esta preparando otra publicacién al res-
pecto; sin embargo, es necesario hacer algunas reflexiones en cuanto a su pa-
trocinio y encargo que nos permiten entender la manera en que el pintor
empezd6 a fortalecer sus redes clientelares a través del favor episcopal. Como
lo enuncia la referida banca, la factura de la decoracién pictérica del coro fue
costeada por Miguel Anselmo Alvarez de Abreu, sacerdote canatio que llegd
a Puebla en 1751 como obispo auxiliar por peticion expresa del prelado titular
de la Angelépolis, Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu, su tio. La obra se

inscribe dentro de las mejoras materiales que Domingo Pantaleén encabezé

99 Las Unicas obras que tal vez podrian tener parangdn con La Gloria
serian la decoracion del plafén del Teatro Principal, en la que
Zendejas pint6 a varios dramaturgos y literatos, y la decoracion de
la parroquia de San Marcos, que ha decir de los cronistas del siglo
XIX era lo mejor de su pincel. Ambos trabajos se perdieron tanto
por un incendio como por el asalto a la ciudad durante la interven-
cion francesa.
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en el recinto, causadas por la transformacion del beaterio en convento; entre
las modificaciones mand6 a ampliar el coro para que cumpliera cabalmente
con las nuevas obligaciones de la comunidad en el rezo divino.!

La reconfiguracion del conjunto incluy6 la participacién de varios per-
sonajes cuyas voluntades fueron unidas por el obispo; en el caso especifico del
coro, la decoracién pictérica del retablo y los muros laterales parece haber sido
costeada por el mismo prelado, quien encargé los lienzos a su pintor de cama-
ra, José Joaquin Magén™ La béveda se concibié como un proyecto aparte
encargado a Zendejas bajo el patrocinio de Miguel Anselmo, quien probable-
mente estuvo influenciado por el jesuita José Bellido, confesor y biégrafo de
la primera superiora del convento, sor Marfa Agueda de San Ignacio.

Alrededor de 1750 Bellido viajé como procurador de la orden a Roma,
lugar en el que gustaba “visitar templos y venerar reliquias de santos, si salfa
con gusto, como para recotrer los sitios consagrados por la devocion”.* Den-
tro de su estancia debi6 visitar obligatoriamente los dos templos maximos de
los jesuitas: la iglesia del Gesu y la de San Ignacio; ambos con bévedas deco-

radas por Giovanni Battaulli “Il Baciccio” y por Andrea Pozzo. La contempla-

100 José Valentin Romero, La mds hermosa flor de las Rosas, que aviendo
amurallado su Corazon en la Primavera de su vida con las Rosas de
las Virtudes, esperamos renasca en el Inbierno del sepulchro, como
fragante Rosa del Verano, Nuestro Amantisimo Prelado el lllmo. Sefior
Doctor D. Domingo Pantaledn Alvarez de Abreu, Dignisimo Arzobispo
Obispo, que fue de esta Ciudad y Obispado. Sermon, que en el Entierro
de su Corazén, y Honras, que a su tierna memoria hizo, y dedicé la
llustre y Noble Familia de su llma, en consorcio, y en el Convento
de las Sefioras Religiosas de Santa Rosa de esta Nobilisima Ciudad
(Puebla: Imprenta del Real Colegio de San Ignacio, 1765), 35.

101 Acerca de José Joaquin Magoén y Miguel Jerénimo Zendejas como
pintores de camara de Domingo Pantaleon y Miguel Anselmo
Alvarez de Abreu, saldré préximamente un articulo de mi autoria
titulado: “Pincel e imagen de principes eclesiasticos: reflexiones
en torno a José Joaquin Magén y Miguel Jerénimo Zendejas como
pintores de camara de los prelados canarios Domingo Pantaleén y
Miguel Anselmo Alvarez de Abreu.”

102 José Luis Maneiro, Vidas de algunos mexicanos ilustres (México:
UNAM, 1988) 387.
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ci6n de ambas obras debié calar profundo en Bellido, quien traeria a la Nueva
Espafia la idea de recrear el éxtasis pictorico para el convento de las rosas.

El vinculo entre Miguel Anselmo y José Bellido debié darse en el con-
texto de las relaciones estrechas que tuvo el prelado con la orden, pues se sabe

que fue “gran amigo de los jesuitas” 103

, como lo prueban el hecho de que
presidiera la misa de San Ignacio realizada en el Templo del Espiritu Santo en
1751, ™y la tristeza profunda que, segtn las cronicas, suftio al tenet que eje-
cutar la Real Pragmatica que expulsé a la orden de los territorios hispanicos en
1767, cuando ya ostentaba la titularidad del obispado de Antequera.®® La rela-
ci6n debid propiciar que Bellido sugiriera tanto la innovadora ornamentacion
como el artista idoneo para ejecutarla, mismo que para ese entonces ¢jecutaba
los retratos de estudiantes célebres del colegio de San Ignacio. a Gloria pare-
ce revelar por si misma su filiacién jesuita, pues dentro de la pléyade de santos
y personajes biblicos, sobresalen de hinojos las figuras de San Ignacio de Lo-
yola y San Francisco Xavier.

El brillante resultado debié complacer a Miguel Anselmo Alvarez de
Abreu, quien a imitacién de su tio Domingo Pantaleén pudo haber acogido a
Zendejas como su pintor de camara, pues su rango de obispo lo acreditaba para
patrocinar a un artista bajo esta figura. Aunque no existen documentos que
acrediten el titulo, hay diversos lienzos ejecutados por el pintor que lo vinculan
de manera estrecha al prelado. Aparte de la béveda de Santa Rosa, conocemos
la decoracién pictérica del templo de los Reyes en Tlanechicolpan (1760); 1a pira
funebre para las exequias del corazén del obispo (1764); el retrato de Miguel
Anselmo (alrededor 1765) que se encuentra en las colecciones del Museo Am-
pato y el lienzo que conmemora la dedicacion del templo de Molcajac (1786).
Los lienzos que Zendejas pinté para el templo de los Santos Reyes en Tlane-

chicolpan en 1760 se configuran como todo un programa laudatorio hacia el

103 Francisco Canterla y Martin de Tovar, La iglesia de Oaxaca en el
siglo XVIII (Espaia: Escuela de estudios hispanoamericanos de
Sevilla, 1982), 104.

104 Jesus Joel Pefia, “Lapidicina Jesuitica” consultado en https:/www.

105 Canterlay Tovar, La iglesia de Oaxaca, 104.
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obispo Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu, el cual debi6 ser orquestado
por el clérigo del lugar con la asesoria e intervencién de Miguel Anselmo Al-
varez de Abreu. Del conjunto pictérico sobresale el Martirio de San Pantalein,
tela en la que Zendejas dejé firma y fecha de la empresa (Img. 5). Al centro
de la composicion se observa a San Pantale6n, patrono y tutelar del obispo,
siendo atado al tronco de un arbol mientras que un soldado lo degtiella; en la
parte superior se encuentra Cristo, quien se halla listo para recibir en la gloria
al nuevo martir. La escena central se presenta como un telén, cuyas cortinas
parecen descorrerse mediante la figura de dos doseles sostenidos por columnas;
dichas telas cobijan, del lado izquierdo, la figura del obispo Domingo Pantaleén
Alvarez de Abreu —quien con las manos cruzadas en el pecho parece reclamar
su pertenencia al santo— as{ como retrato del anénimo cura que se encargaba
del templo. En el extremo derecho se observa la figura solitaria del obispo
auxiliar Miguel Anselmo, cuya presencia se justifica ampliamente si se pondera
su posible participacion en el encargo.'”

Siguiendo con el tema del santo martir, el recinto también aloja una
pintura en formato de bachicha —seguramente pintada por el mismo Zendejas—
donde se representa a San Pantaledn, copiando exactamente el modelo de la
escultura que hizo José Marin Villegas de Cora en 1753 para la Catedral de
Puebla, por peticién expresa de Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu. La
copia del modelo catedralicio nos habla de las intenciones de promover la
devocién a un martir a través de la construccion de una imagen oficial de €I,
cuyo original se encontraba en el maximo templo del obispado. Continuando
con el programa pictérico que alude al obispo, el lienzo de La entrega del Rosario
a Santo Domingo, alude al primer nombre del prelado, mientras que el triptico
en que se representa a San José acompafiado de las escenas del Banquete de la
Sagrada Familia y E/ taller de Nazareth representa el patrocinio josefino sobre la

casa nobiliaria de los Alvarez Abreu.

106 Esta pintura habia sido anteriormente analizada en Pablo Amador
Marrero. “Relaciones Artisticas entre Puebla de los Angeles y las
Islas Canarias: protagonistas y legados escultéricos” en Ensayos
de escultura virreinal en Puebla de los Angeles (México: Fundacion
Amparo - IIE UNAM, 2012) 348.
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La traza de la pira funeraria construida en 1764 para albergar el corazén del obispo
Domingo Pantale6n durante sus exequias en el convento de Santa Rosa, fue reali-

zada por el mismo Zendejas, como lo asienta el sermoén de E/ corazion de las rosas:

Ala eleccion tan acertada de dos Sugetos tan oportunos para las oraciones,
siguio la de uno de los mas diestros Pintores de esta Ciudad; que lo fue D.
Geronymo Sendejas, Maestro examinado en el Arte, a quien encargaron

las fabrica de una vistosa, y costosa Pyra.*7

El mismo escrito refiere que la celebracién de las honras funebres —dentro de
las cuales se contempla la creacion de la pira— fue organizada por la familia del

obispo,'®

aludiendo con ello a los personajes que conformaban la corte epis-
copal. Es casi seguro que la comitiva estarfa encabezada por Miguel Anselmo
Alvarez de Abreu, quién,ademas de pertenecer al séquito del obispo, era fami-
liar carnal del mismo. Es légico pensar que el obispo auxiliar encargé la im-
portante construccion de la pira funeraria de Domingo Pantaleén a su pintor
predilecto, Miguel Jerénimo Zendejas.

En el Museo Amparo se encuentra un retrato de medio cuerpo del
mencionado Miguel Anselmo Alvarez de Abreu (img. 6). Aunque la obra no
presenta firma, ha sido atribuida acertadamente al pincel de Zendejas. El pre-
lado sostiene el pectoral de oro y esmeraldas que enuncia su deber a Cristo,
mientras que, con la otra mano, coge un breviatio, interrumpiendo su lectura
para ser retratado. Abreu se observa vestido con un rico roquete plisado en
zigzag que expresa su alta dignidad, recalcada gracias al escudo episcopal,
conformado en parte, por el escudo nobiliario de la casa de los Abreu. Para
Pablo Amador, este retrato debi6 servir como modelo a Miguel Jerénimo para

otras obras postetiotes, como la que a continuacion se analizara.'”

107 Montaiia, El Corazon de las Rosas, 35.

108 Montafia, El Corazdn de las Rosas, 31.

109 Pablo Amador Marrero, “El retrato del obispo Miguel Anselmo
Abreu”. Conferencia dictada en el Museo Amparo el 23 de junio del
2016, disponible también en https://www.youtube.com/watch?v=d
G9cWTNBab5s
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En 1785, el templo de Santa Matfa Molcajac encargé un lienzo que conmemo-
rara su dedicacién como parroquia, celebrada el afio de 1755 gracias al presbi-
tero José de Miranda;" la pintura presenta la efigie del obispo Miguel Anselmo
a punto de incensar el altar mayor para consagratrlo. Debido a la fecha de
consagracion, es practicamente seguro que este prelado celebrara las funciones,
pues hay que recordar que una de las razones fundamentales para contar con
un obispo auxiliar era cumplir con las visitas y demas labores necesarias en los
territorios fordneos a la sede episcopal. La realizacién del retrato de Miguel
Anselmo dentro del lienzo de Molcajac, pintado 20 afios después del evento,
no debi6 ser problema para el pintor; a pesar de que para ese entonces el
mitrado ya habfa muerto en la lejana Antequera, la cercania entre Miguel An-
selmo y Zendejas debié propiciar que el pintor conociera bien la fisonomia del
prelado, amén de que también conservara algun boceto o cuadro del persona-
je al que pintd en varias ocasiones, como podria haber sido el referido cuadro
del Museo Amparo.

La vinculacién con la elite episcopal, el cabildo y la Compafifa de Jesus
debid abrir nuevas oportunidades de trabajo para Zendejas, puesto que el re-
conocimiento de su calidad artistica —demostrada indudablemente en la béve-
da del coro de Santa Rosa— aunada al prestigio y poder de los clientes para los
cuales laboraba, lo configuraron y consolidaron como un pintor atractivo para
el clero, especialmente el de caracter secular. Es asi que trabajé para importan-
tes curatos dentro y fuera de la ciudad, como es patente en las parroquias de
Acatzingo y de San José de Puebla; como ejemplo ahondaré en el caso de
Acatzingo, ya que cronolégicamente empata con el periodo que aquf se estudia.
Hacia el afio de 1761 el curato de San Juan Evangelista Acatzingo fue tomado
en titularidad por el cura Antonio Manuel Rojano Mudarra (Img. 7), quien
provenia de una pudiente familia de hacendados dentro de la que también figu-
raba su hermano, el cura Nicolas Rojano, quien se desempefié como parroco en

varias poblaciones como Chiautempan, Nopalucan, Amozoc y Atlixco, siendo

110 Elisa Vargaslugo (coord.), Imdgenes de los naturales en el arte
de la Nueva Espafia, siglos XVI al XVII (México: Fomento Cultural
Banamex, 2005), 499-501.

78



finalmente designado como candnigo penitenciaro de la Catedral en 1778.™
Antonio Manuel estudié primeramente en el Real Colegio de San Ignacio, de
hecho su retrato es parte de la serie de estudiantes célebres, y posteriormente
se graduo en filosofia y teologfa en el también Colegio jesuita de San Ildefonso;™
a pesar de la inclinacién por esta orden, se terminé ordenando como
sacerdote secular, ocupando en un principio los curatos de Chignahuapan
y Chiautempan.'®

Durante su periodo como parroco de Acatzingo se destacé como un celo-
so cura de almas preocupado por la salud fisica y espiritual de su feligresfa, as{ como
por su educacién, como lo demuestra el legado que dejé para construir una escuela
gratuita de primeras letras. Desempefi6 la administracién documental y econémica
de su parroquia de manera estricta, como lo dejan ver tanto los libros sacramentales
como las anotaciones de los libros de fabrica del templo o la constante revision a
los encuadernados de cargas y descargas de las cofradias pertenecientes al curato.
Sulegado trascendio gracias a la gran cantidad de obras que promovié en el templo,
la capilla santuario de Nuestra Sefiora de los Dolores y la capilla de Nuestra Sefiora
de la Soledad, para las cuales contraté a los mejores artistas de la capital del obispa-
do, entre los que destaca en primer lugar Miguel Jerénimo Zendejas.™

Es posible que ambos personajes se conocieran previamente gracias

a la Compaiifa de Jesus, pues ambos pertenecian a su circulo cercano: uno

111 Rosario Torres Dominguez, “Los colegios de regulares y seculares
de Puebla y la formacidn de las élites letradas en el siglo XVIII"
(Tesis de doctorado, UNAM, 2013), 243.

112 César Manrique Figueroa, “Los grabados de los Klauber del
Catecismo de Pedro Canisio como fuente para la elaboracién de
pinturas novohispanas”, texto inédito, 15. Agradezco profundamen-
te al autor por haberme facilitado una copia de su articulo antes de
que sea publicado.

113 Asilo asienta el retrato de Antonio Rojano firmado por Zendejas
que se conserva en las dependencias de la parroquia de San Juan
Evangelista Acatzingo.

114 Acerca de las obras de Zendejas en Acatzingo y su relacion son
Antonio Rojano, saldra préximamente un libro de mi autoria cuyo titulo
es Imagen y persuasion: devocidn, politica y pintura en el Acatzingo del
siglo XVIIl, el cual serd editado por la Secretaria de Cultura de Puebla.
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como estudiante de sus colegios y otro como amigo y artista de la orden.
Desde el temprano afio de 1764 Rojano contrat6 a Zendejas para la decora-
cion del camarin de Nuestra Sefiora de los Dolores, mismo en el que mandé
a representar la devocion de los cinco Dolores de Maria a través de origina-
les composiciones que deben contarse dentro de las mejores y mas intere-
santes obras del artista. Entre los lienzos sobresale la imagen de San juan
anunciandole a la Virgen la detencién de Cristo —tema nada comun en la
plastica americana y Europea— la cual resolvi6 el pintor colocando a Marfa
afligida frente al apéstol, mientras unos angeles descienden del cielo con la
cruz en brazos, signo inequivoco del mortal destino de su hijo; a lo lejos, se
observa el prendimiento con todo y la imagen de San Pedro cortando la
oreja de Malco. (Img. 8)

Entre los afios de 1775y 1778 se extendio la ornamentacion pictérica en dicha
capilla, colocandose monumentales cuadros de la pasion de Cristo que rem-
plazaron vatios ex votos en honot al milagroso lienzo de la Dolorosa,' tutelar
del recinto. Los temas fueron el Via Crucis, la elevacion de la Cruz, el descen-
dimiento de Cristo y la Piedad, asi como la escena de la Virgen en el cenaculo
consolada por los apostoles; dos de estas obras fueron pagadas por el propio
Antonio Rojano, como lo enuncian inscripciones colocadas a su calce. El cua-
dro del Via Crucis sobresale no solamente por su compleja composicion,
misma que sintetiza varios de los pasajes ocurridos dentro del trayecto hacia
el Calvario, sino también por su funcién como artefacto para la prédica, pues
junto a él se encuentra colocado el pulpito desde donde el sacerdote -—a ma-
nera de narrador que salfa del cuadro— relataba de manera piadosa y emotiva
lo observado en el lienzo. (Img. 9)

Aunque se encuentran otras obras pintadas por Zendejas dentro del
conjunto parroquial, como el retablo de San Juan Nepomuceno o los sendos
lienzos del Martirio de San Juan en la Puerta Latina y la Vision del Apocalipsis
en Patmos, el siguiente gran encargo que recibié el pintor en Acatzingo fue la

ornamentacion de la capilla de Nuestra Sefiora de la Soledad, realizada entre

115 Francisco de Florencia y Juan Antonio de Oviedo, Zodiaco Mariano
(México: CONACULTA, 1995), 255
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los afios de 1785 y 1788, como lo dejan saber los libros de cargas y descargas
de dicha cofradia.""® Las escenas distribuidas en el recinto representan: el Nifio
Perdido y hallado en el Templo; las bodas de Canaj; el encuentro de Cristo con
la Samaritana; la resurreccién de Lazaro; la entrada de Cristo en Jerusalén; la
oracion en el huerto; la incémoda posicion de Cristo en la carcel de Caifas; el
juicio de Pilatos; la flagelacién; la coronacién de espinas; la condena de Cristo
a muerte; el encuentro de Jesus con su madre; Cristo consolando a las mujeres
de Jerusalén; la tercera caida; Cristo bebiendo el vino amirrado con hiel; la
crucifixion; el descendimiento; la piedad; la aparicion de Jestus a Marfa Magda-
lena y la incredulidad de Santo Tomas. Como parte de los encargos, también
se observa en el camarin un San Miguel que sirve como puerta al nicho de la
imagen de la Soledad.

Gracias a los registros de pagos podemos conocer varios detalles impor-
tantes de su factura, como el hecho de que Zendejas visit6 la capilla para la
realizacion de las obras, cuestién patente en el pago que se hizo en 1788 de un
peso y cuatro reales por el alquiler de un caballo y un mozo para que el pintor
viajara a Acatzingo, Otra peculiaridad radica en la insistencia de que los pagos
a Zendejas —unico artista registrado por su nombre y con el prefijo “don” — se
ministraron “por orden del sefior cura”, asentandose en alguno de ellos que se
anotaba el estipendio “para que al sefior cura le conste y tenga presente”;!"” esta
insistencia nos permite dilucidar la importancia que tenia para Antonio Rojano
la factura de estas obras, asi como el pronto y correcto pago al pintor, con quien
pudo haber trabado una amistad mas alla de los vinculos laborales. El afio de
1787, y después de varios intentos fallidos, Rojano dejé su curato para entrar al

cabildo de la catedral de Puebla como racionero, posicion desde la cual debié

116 “Libro de gobierno de la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Soledad
de este Pueblo de Acatzingo y en el que constan los cabildos, elec-
ciones de mayordomos y las cuentas de cargo y data [..]"APSJEA,
seccion disciplinar, serie cofradias, caja 89, s/p.

117 “Libro de gobierno de la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Soledad
de este Pueblo de Acatzingo y en el que constan los cabildos, elec-
ciones de mayordomos y las cuentas de cargo y data [..]"APSJEA,
seccion disciplinar, serie cofradias, caja 89, s/p.
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encontrarse de nuevo con Zendejas en 1790, cuando la corporacion le encargd
los lienzos de la vida de San Juan Nepomuceno para la Catedral de Puebla."®
Mas alla de trabar relaciones estrechas con prelados, canénigos y pa-
rrocos, Zendejas también hizo trabajos para el clero regular, como lo demues-
tran la serie de la vida del beato Sebastidn de Aparicio para el templo de San
Francisco; el ciclo de la vida de San Francisco para el convento dieguino de
San Antonio o la vida de San Juan Nepomuceno pintada para su capilla en el
templo de Santo Domingo. Durante toda su vida el pintor logré establecer
vinculos amistosos y comerciales que le permitieron entretejer una solida y
amplia red clientelar de caracter heterogéneo, misma dentro de la cual conflufan
clero seculat, regular y diversos personajes de la vida civil; no en balde logré
monopolizar casi todos los encargos importantes de la didcesis durante la se-

gunda mitad del siglo XVIII y la primera década del siglo XIX.

Variaciones del oficio: el pintor como perito valuador del
arte de la pintura

Alo largo de su vida Miguel Jerénimo debi6 realizar una atractiva cantidad de
avaluos de cuadros, mismos que, a la par de su trabajo como pintor, le reditua-
ron algin capital extra para solventar sus necesidades econdémicas, ademas de
ayudarle a conectar con nuevos clientes o afianzar relaciones previas. Actual-
mente se conocen 6 avalios hechos por el pintor en los afios de 1764, 1768,

1769, 1774 y 1803. Muchos de estos documentos no aportan informacién

118 Franziska Neff, “La escuela de los Cora en Puebla, |a transicién
de la imagineria a la escultura neocldsica” (Tesis de doctorado en
Historia del Arte, UNAM, 2013) 159-160.

119 Los primeros cinco avaldos fueron registrados en Franzizka Neff,
“La escuela de Cora en Puebla, |a transicion de la imagineria a la
escultura neocldsica”, (Tesis de doctorado en Historia del arte,
UNAM, 2013), 388.
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directa sobre Miguel Jerénimo Zendejas; sin embargo, la pertinencia de su
analisis radica en las noticias sobre sus clientes, lo cual permite conocer con
qué tipo de personajes se relaciond, que posicién social ocupaban, y con ello
reconstruir mas fragmentos de la poderosa red clientelar del pintor.

Enlos seis avaltos referidos el artista no menciona datos que muestren
directamente su expertise en cuanto a calidades o autores, aunque debi6 tener
estos conocimientos en medida de lo que su contexto demandaba. Basicamen-
te, todas sus anotaciones se limitan a mencionar el tema del cuadro, su sopor-
te (cuando no es lienzo), sus medidas y el marco (si es que lo presenta), mismo
que en ocasiones aumentaba notoriamente el valor de la obra. Aunque Zende-
jas debi6 tomar en cuenta la calidad pictorica de las piezas, esta no aparece
enunciada en los documentos, por lo que es dificil medir el conocimiento o el
gusto del pintor.

El primer avalio que se conoce fue realizado el 23 de junio de 1764,
fecha en la que Miguel Jerénimo estimé la coleccion de pinturas de don José
Ruiz, quien era regidor y capitan de la ciudad al momento de motir."® La fami-
lia gozaba de una alta posicion en Puebla, como se puede deducir por el puesto
politico del padre ,quien posefa una hacienda llamada San Juan Evangelista
Coapilco en los limites de Huejotzingo, 18 caballerias de tierra y dos casas
dentro de la ciudad de Puebla: una grande que contaba con una tienda en la
calle de la Compafifa y que bajaba de la plaza publica (actual Juan de Palafox y
Mendoza esquina con 2 norte) y una de menores dimensiones contigua a la
antetior.” Cabe destacar que entre los hijos de José Ruiz se encontraba el alfé-
rez Antonio José Ruiz; este dato es sugerente si se toma en cuenta que, al afio
siguiente, Zendejas ya se encontraba enlistado dentro de los regimientos mili-
cianos de la ciudad. Entre los maestros que tasaron los bienes sobresale Manuel
Ramos, entallador con el que se vincul6 Zendejas tanto en otros avalios como

en un pleito ocurrido en 1799, del cual hablaré mas adelante.

120 Avaluo de bienes de José Ruiz, AGNP, Notaria nim. 2, caja 90, afio
de 1764, ff. 284v.-287v.

121 Agradezco al investigador y paledgrafo Arturo Cérdova Durana por
esta informacion.
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La valuacién pictérica comienza con los cuadros de tema religioso y finaliza
con los de asuntos profanos: sobresale la gran variedad de santos, advocaciones
marianas y devociones cristolégicas que se encontraban representadas en esta
casa. La imagen de san José es una de las que mis se repiten, contando hasta
con 5 representaciones de dicho santo. La causa de ello puede estribar en que
el mencionado santo, aparte de compartir nombre con el duefio de la casa, era
de especial devocion para el cabildo civil, corporacién de la que José Antonio
era miembro. Similares causas se pueden plantear para la presencia de una la-
mina de la Virgen Conquistadora, imagen fundacional de la ciudad de Puebla
que salia en procesién durante las fiestas de la Inmaculada Concepcién que
eran costeadas por el cabildo.” Lo mismo sucede con los dos cuadros de Jesus
Nazareno, que por ese entonces se alzaba como el culto mas importante de la
ciudad y que, en casos de epidemias y sequia, era sacado en procesiéon por el
mencionado cabildo de la ciudad. *#

Otra devocién que se repite es la de Nuestra Sefiora de Ocotlan repre-
sentada 4 veces en el domicilio de la familia, siendo tasado uno de sus lienzos
con la estimable cantidad de 50 pesos. Es preciso recordar que dicha advoca-
ci6on fue patrona del obispado y que su culto fue promovido intensamente por
el prelado Domingo Pantaleén Alvarez de Abreu.”?* Finalmente, sobresale una
lamina que representa a sor Maria de Jesds de Agreda, lo cual patenta que la
popularidad de sus escritos se transformé en un culto hacia su figura.

El siguiente avalio estd fechado el 14 de enero de 1768 y corresponde a
los bienes de José Morales y Torija. Dentro de los peritos que hacen el avalio se
encuentra Pablo Palacios, maestro carpintero y entallador que aparecera también

junto a Zendejas en el pleito de 1799. De esta tasacién poco se puede decir, a

122 Pedro Lépez de Villasefior, Cartilla vieja de la nobilisima ciudad de
Puebla deducida de los papeles auténticos y libros antiguos. 1781
(Puebla: Secretaria de Cultura, 2001), 241-242.

123 Pablo Amador Marrero sacara a la luz préximamente un texto
revelador en torno al culto de Jesids Nazareno, donde habla de las
procesiones rogativas con la mencionada imagen.

124 Para més informacién del patronato, consultar Luis Nava, Historia
de Nuestra Sefiora de Ocotlan (Tlaxcala: La Prensa, 1975), 55-61.
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excepcion de que la presencia de obra pictérica y escultorica es reducida al pun-
to de que el avalio de Zendejas (pintura) y de Palacios (escultura) esta incluido
en una misma seccién.” De las obras enlistadas sobresale una setie de 16 lienzos
con la vida de la Virgen y dos representaciones de Nuestra Sefiora de los Dolo-
res, culto que se extendié popularmente en la Puebla del Siglo XVIIL*

El tercer avalio esta fechado el 7 de abril de 1769 y fue realizado por
la muerte de Micaela Getrudis Jiménez,"’ viuda de Francisco de Paz y Puente,
quienes tenfan casa y tienda bien surtida en la calle de mercaderes. Entre los
hijos de dicho matrimonio se encontraban el sacerdote Mariano de Joaquin
Paz y Puente y el subdiacono Ignacio de Paz y Puente, as{ como una hija
llamada Josefa, esposa del alférez Juan Gonzilez Gallardo."® La tasacion fue
hecha nuevamente en compafifa del ensamblador Manuel Ramos. Entre las
piezas sobresale, por su tematica inusual, una serie de 12 lienzos acerca de los
mandamientos.”® Al igual que en el avaldo anterior, en esta casa también se
encontraba una serie de 15 lienzos de la vida de la Virgen y varias representa-
ciones de Nuestra Sefiora de los Dolores, temas que, al parecer, fueron cons-
tantes en el menaje doméstico de la Puebla del siglo XVIIL

Durante el afio de 1774, Miguel Jerénimo ejecuté otras dos tasaciones
de obras. La primera de ellas, fechada el 15 de abril, se realiz6 sobre los bienes

130

de la fallecida Juana de Arze y Miranda,” quien al parecer fue hermana del

125 Avalto de bienes de José Morales y Torija, AGNP, Notaria 6, caja
100, afios 1765 a 1766, ff. 21v a 22v.

126 Esto es notorio en la enorme produccion de imdgenes pictéricas y
escultéricas de la Dolorosa durante esta época, las cuales fueron
hechas para culto doméstico y actualmente pueden verse en varias
casas particulares y tiendas de antigiiedades.

127 Agradezco al investigador y paledgrafo Arturo Cordova Durana por
esta informacion.

128 Avaluo de bienes de Micaela Gertrudis Jiménez, AGNP, Notaria 2,
caja 95, afios 1770 a 1777.

129 Dos representaciones pictdricas de los mandamientos se encuen-
tran en el convento de Santa Ménica, firmados por José Ortiz.
Probablemente las del inventario fueran similares.

130 Avaluo de bienes de Juana de Arze y Miranda, AGNP, Notaria 6, caja
110, afios 1774 a 1775.
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famoso parroco de la Santa Cruz y canénigo de la Catedral de Puebla, Andrés
de Arze y Miranda. Este vinculo indirecto entre Zendejas y Arze y Miranda,
pudo deberse a la cercanfa que el pintor tenfa con los circulos del Colegio de
Canénigos de la catedral angelopolitana, como ya se ha estudiado mas arriba.
El candnigo fue un personaje de suma relevancia para la ciudad, como lo de-
muestran la numerosa cantidad de sermones impresos de su autoria y su con-
tribucion a la Béblioteca Mexicana de Juan José de Eguiara y Eguren.™ Entre los
lienzos de Juana de Arze y Miranda, sobresalen una irgen de/ Rosario con San
José y Santo Domingo asi como una serie de doctores, cuadros que, segun el ojo
del pintor, eran espafioles; esta referencia deja entrever la cultura visual del
artista que le permitié separar la produccion peninsular de la novohispana.
El 22 de junio de ese mismo afio Zendejas valto el acervo pictérico de
otro personaje a causa de su defuncién: la del presbitero Antonio de Ariza. El
avalio fue convocado por el bachiller don Tomas Bernardo de Otafiez y Ze-
peda,nz
de la Ciudad de México el 6 de mayo de 1752, regresando a la ciudad de Puebla

el afio de 1761 para hacer una inspeccion a las boticas abiertas en la ciudad.’

médico que se examiné como bachiller pasante ante el Protomedicato

De este avalio llama la atencion el hecho de que el pintor no reparé en los
temas de las obras y, mas bien, describe las piezas en razén a su materialidad,
tomando en cuenta criterios como antigiiedad, tamafio, soporte y presencia o
ausencia de enmarcamientos. Particularmente en este avalto, Zendejas enuncia
que posee un obrador publico en la calle de Santa Ménica, lo cual rompe con
el protocolo observado en los otros peritajes hechos por el pintor. La valuacién

de los bienes que pertenecieron al presbitero Ariza nuevamente pone énfasis

131 Acerca de Andrés de Arce y Miranda, consultar Juan Manuel Blanco
Sosa, “La Madre Santisima de la Luz en la Parroquia de la Santa
Cruz-Puebla” (Tesis para obtener el grado de maestro en Historia
del Arte, UNAM, 2007), 27-42.

132 Avaluo de bienes de Antonio de Ariza, AGNP, Notaria 2, caja 112,
afios 1790 a 1793.

133 Maria Luisa Rodriguez-Sala, Verdnica Ramirez, Los médicos en la
Nueva Espafia y sus redes sociales. Etapa preilustrada (1730-1799)
(México: UNAM, 2016), 243-244.
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en las relaciones de Zendejas con el clero secular, aunque se desconozca la
posicion que ocupé dicho sacerdote.

La dltima tasacién conocida de Zendejas resulta ser la mas significativa,
pues la hizo sobte los bienes del sacerdote Ignacio Gonzalez del Campillo, nom-
brado en ese entonces obispo de Puebla. El vinculo entre el pintor y el clérigo
puso darse desde que Campillo canénigo de la Catedral; el inusual nombramiento
de un capitular poblano como obispo de la di6cesis debi6 ser motivo de alegtia
para el artista, esto sin contar que el nombramiento le garantizaba seguir siendo el
pintor episcopal por excelencia. Como lo mencioné Cristina Goémez, cada vez que
a un sacerdote se le designaba como obispo era obligacion legal que las autorida-
des civiles levantaran un inventario de sus bienes, antes de que el cargo fuera rati-
ficado por la Santa Sede.* En el inventatio del obispo, tealizado en 1803, también
particip6 el ensamblador Miguel del Castillo, a quien se ha mencionado antetior-
mente por su relacion con Zendejas en distintos avalios y su conflicto en 1799.

En el ramo de pintura sobresale un lienzo de “San Aparicio”, mismo que
refiere al beato Sebastian de Apaticio, franciscano gallego cuyos restos incorrup-
tos se veneran en Puebla y que, en el entonces reciente afio de 1790, habia alcan-
zado el grado de beato.® También es digno de mencién un retrato del mismo
Campillo y otro de Victoriano Lépez Gonzalo, obispo que goberné la didcesis
de Pucbla de 1773 a 1786.5 Cabe destacar que fue gracias a este prelado que
Campillo llegd a Puebla en calidad de provisor, vocal de la junta de temporalida-
des y cura del Sagrario; al regreso de Lépez Gonzalo a Espafia, este designé a
Campillo como gobernador de la diécesis poblana. A partir de esta relacién, se
puede inferir que Campillo conservaba el retrato de Lépez Gonzalo como mues-

tra de recuerdo y afecto al prelado que habia impulsado su carrera

134 Cristina Gémez Alvarez y Francisco Téllez Guerrero, “Inventario de
los bienes de Campillo, Obispo electo de Puebla, 1803", América
Latina en la historia econémica, (enero-junio de 1996), 83.

135 Montserrat Baez Hernandez, “De los despojos corporales a la reliquia y su
imagen: el caso angelopolitano del beato Sebastian de Aparicio” (Tesis
para obtener el grado de Maestra en Historia del Arte: UNAM, 2017), 4.

136 Juan Pablo Salazar Andreu, Obispos de Puebla. Periodo de los
Borbones (México: Porrtia, 2006), 298.
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Caracterizacion de su obra:
herramientas teoricas.
soluciones formalesy
efectos narrativos

En estas lineas me gustarfa reflexionar brevemente acerca de las cualidades
intelectuales y plasticas que el clero apreci6 en la obra de Zendejas, al punto
de convertirlo en el adalid pictorico de sus discursos. A través del entendimien-
to de las herramientas del pintor, asi como de las caracteristicas conceptuales
y visuales de su obra, se pueden plantear las cualidades que la sociedad deman-
daba en su trabajo y, con ello, las pautas que perfilaban el gusto, en particular
el del clero secular poblano de la segunda mitad del siglo XVIII, quien fue su
mayor y mas fuerte cliente, aunque el unico. Es posible que entre las razones
de su éxito se encuentren dos facultades reconocidas ampliamente dentro de
su produccién: la capacidad inventiva e ingenio para crear composiciones de
caracter alegdrico y la utilizacién de herramientas para generar obras de carac-
ter emotivo que provocaran el pathos del espectador. Dichas caracteristicas
fueron destacadas por escritores cercanos a la época de Zendejas; en primer
lugar Antonio Marfa de la Rosa en su ya referida Historia de las Bellas Artes en

Puebla, alabé como virtud central de su obra el manejo de la gestualidad:

Supo comunicar a los espectadores los efectos que expresaban sus figuras
pues tanto se apodera de uno la tristeza profunda que inspira la Virgen
(que pintd repetidas veces) como jesucristo muerto en su regazo, que lenan
de alegria sus virgenes en las situaciones de gozo. Sus formas bellas, su

91



colorido limpio y mdrbido, sus contornos suaves, sus composiciones gran-
diosas e interesantes sus actitudes propias [...] En prueba para concluir
diré, que eran tan graciosas sus Virgenes, sus z‘fngeles y sus Nifios, como
espantosos los objetos con que se proponia expresar escenas lastimosas y

de horror.}37

Bernardo Olivares, en cambio, resalto el intelecto del pintor y su amplia cul-
tura, misma que le permitié construir composiciones complejas y de profun-

do significado:

Fue un genio de elevada imaginacion, de sentimientos enérgicos, agradable
y ameno, y en todas sus obras de una sensibilidad que a todo daba vida
[...] Fue entregado a la lectura de libros sagrados y cuanto tiempo le deja-
ban sus ocupaciones lo empleaba en leer, esto le dio una erudicion que supo
emplear, con ventaja, en sus obras alegdricas que pintd con tanto éxito, de
la Salve Regina y el Padre Nuestro.'s8

Es desde la capacidad intelectual y el desarrollo de una emotividad contunden-
te que pretendo desarrollar las singularidades de su obra y, con ello, las herra-
mientas con la que conté para ello. En primer lugar, como lo asenté Olivares,
el habito de la lectura era fundamental para el pintor culto de la época, como
lo demuestran los inventarios de las bibliotecas de José de Ibarra y Miguel
Cabrera; dentro de este tenor seflalé que era avido lector de textos sagrados,
primordiales para la representacién de temas religiosos a los que mayoritaria-
mente consagro su produccion.

Entre los libros de caricter sacro debié destacar en primer lugar la
Mistica Cindad de Dios escrita por sor Maria Jesus de Agreda y publicada por
primera vez en 1670; el volumen se convirtié en libro de cabecera patra los

pintores novohispanos desde finales del siglo XVII, como lo demuestran varias

137 De la Rosa, Historia de las Bellas Artes, 17-19.
138 Olivares, Album, 98.
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obras de Juan Correa y Cristdbal de Villalpando. Dentro de la produccion
de Zendejas es patente su uso principalmente en las series de la pasion de
Cristo, un ejemplo de ello es el ciclo que pintd para la capilla de Nuestra Se-
fiora de la Soledad en Acatzingo, ya mencionado anteriormente; dentro de la
secuencia represent6 el peculiar pasaje de la incomoda posicién de Cristo en
la Cércel de Caifas (Img. 10), exclusivo del libro de Agreda, el cual fue narra-

do por la monja de la siguiente manera:

En un dngulo de lo profundo de este stano salia del suelo un escollo o
punta de un pefiasco tan duro, que por eso no le habian podido romper. ¥
en esta pefia, que era como un pedazo de columna, ataron y amarraron a
Cristo nuestro bien con los extremos de las sogas, pero con un modo des-
piadado; porque dejandole en pie, le pusieron de manera que estuviese
amarrado y juntamente inclinado el cuerpo sin que pudiera estar sentado,
ni tampoco levantado derecho el cuerpo para aliviarse, de manera que la
postura vino a ser nuevo tormento y en extremo penoso. Con esta forma de
prision le dejaron y le cerraron las puertas con llave, entregdndola a uno

de aquellos pésimos ministros que cuidase de ella. "+

La Mistica Cindad de Dios no sélo sirvié como fuente narrativa para los pasajes
que se representarfan; su profundo caracter descriptivo y afectivo permitié
entender el tono emocional de las escenas y con ello plasmar la gestualidad
correcta que cada personaje debia tener en cuanto a su papel y actitud
dentro del pasaje. Como ejemplo tenemos el gran cuadro del iz Crucis en

la capilla de los Dolores, también en Acatzingo: mientras que San Juan y

139 Referente al uso del libro de sor Maria en la pintura novohis-
pana, consultar: Ricardo Fernandez Gracia, Iconografia de Sor
Marfa de Agreda. Imagenes para la mistica y la escritora en el
contexto del maravillosismo del Barroco (Navarra: Caja Duero,
2003) 43-55

140 Maria de Jests de Agreda, Mistica Ciudad de Dios. Vida de la Virgen
Maria (Madrid: Monasterio de monjas Concepcionistas de Agreda,
2009) 976.

93



Marfa Magdalena muestran un semblante notablemente desencajado y com-
pungido al encontrarse con Cristo, la Virgen Marfa se observa adolorida pero
con una actitud mucho mas contenida (Img. 11). Esta particularidad también

fue destacada por Agreda en su narracién del camino al Calvario:

De los once apdstoles sélo san Juan se halld presente, que con la dolorosa
Madre y las Marias estaba a la vista, aunque algo retirado de la multitud.
Y cuando el santo apdstol vio a su divino Maestro —de quien consideraba
era amado— que le sacaron en piblico, fue tan lastimada su alma de
dolor, que llegd a desfallecer y perder los pulsos, quedando con un mortal
semblante. La tres Marias desfallecieron con un desmayo muy helado. Pero
la Reina de las virtudes estuvo invicta y su magnanisimo corazon, con lo
sumo del dolor sobre todo humano discurso, nunca desfallecid ni desmayd,
no padecid las imperfecciones de los desalientos y deliquios que los demds
[...]. Yentre tanta confusion y amargura no hizo obra, ni tuvo movimien-
10 desigual, sino con serenidad de Reina derramaba incesantes lagrimas.™

Dentro de su biblioteca también debi6 contar con textos de tratadistica pictd-
rica, cuyo uso fue generalizado para los artistas cultos, como lo muestran los
referidos de casos Ibarra y Cabrera. Para la época tenemos que resultaba fun-
damental el Museo Pictirico y Escala Optica, escrito por Antonio Bernabé Palo-
mino y cuyos dos tomos se publicaron en 1715 y 1724;* los volimenes
abordan desde temas clasicos como la defensa de la liberalidad de dicho arte
hasta los tipos de pinturas, técnicas, argumentos y hasta estrategias como la
economia, la accién, la simettfa, la perspectiva y la luz. También presenta una
serie de teoremas matematicos principios geométricos que permiten la cons-

truccion de la perspectiva a través de mediciones, puntos de fuga y lineas. La

141 Agreda, Mistica ciudad, 1014.

142 Para un ejemplo de la utilizacion de Palomino en la pintura novohis-
pana desde principios del siglo XVIII, consultar: Jaime Cuadriello
Aguilar, Espaiia/ Nueva Espafa el arte de la pintura en cuatro
tiempos (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2022) 129-180.
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circulacion de esta gpus magna dentro de la Nueva Espafia es patente en el in-
ventario de bienes de Miguel Cabrera.#?

Dentro del mismo tema destacan los dos tomos de Perspectiva Pictorum
Architectornm escritos por Andrea Pozzo y publicados en 1693 y 1700. La difu-
si6n de esta obra estuvo muy vinculada con la Compaiifa de Jesus, pues su
autor fue jesuita; se sabe que llegé a México y que Cabrera tuvo un ejemplar
de ellos, mismo que utiliz6 para pintar la béveda del templo de San Francisco
Xavier en Tepotzotlin.* Es probable que la estrecha vinculacién de Zendejas
con los jesuitas le hubiera prodigado dichos encuadernados, mismos que habria
usado para obras ilusionistas y de marcada perspectiva como /Jz Gloria del con-
vento de Santa Rosa. Sabemos que este libro fue certeramente conocido por
el pintor, pues el ciprés que aparece en la lamina sexagésima del primer volumen
bajo el nombre de tabernaculo octagonal, fue copiada de manera idéntica en
la obra de E/ patrocinio de San José sobre los santos escnltores que se encuentra en el
templo de Santiago.'*

Para que el conocimiento proveniente de una imagen se fije en la me-
moria del espectador, es necesatio hacerla trascender a partir de un efecto
emotivo, convirtiéndose asi en un recuerdo o re-cordis. No solamente los con-
tenidos eran dominados por Zendejas gracias a su amplia cultura; también
result6 ser un verdadero maestro de los afectos en la pintura, gracias a su
pincelada 4gil y desenfadada de caracter expresivo, su habil uso del color, pero,
principalmente, a su magnifica utilizacién de la gestualidad, misma que aparen-
temente domin gracias a la utilizacién de recursos teéricos y visuales provei-
dos mayoritariamente por el trabajo de Charles Le Brun. Al parecer la

Conferencia del Sesior Le Brun sobre la expresion general y particularllegd a la Nueva

143 Guillermo Tovar de Teresa, Miguel Cabrera pintor de cdmara de la
Reina Celestial, (México, InverMéxico, 1995) 278

144 Verénica Zaragoza, Miguel Cabrera, las tramas de la creacion
(México: MUNAVI, 2015), 19.

145 Agradezco esta observacion al historiador del arte Carlos
Maura Alarcon.
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Espafia a través de algunas de sus ediciones ilustradas, siendo utilizada siste-
miéticamente pot pintores como José de Ibarra. 46

La obra de Zendejas guarda bastantes concomitancias con lo descrito
por Le Brun para la representacién de las pasiones del alma, como ejemplo
retomo nuevamente las obras de la capilla de la Soledad de Acatzingo y en
especial la imagen del Cristo de la columna (Img. 12), cuyo semblante que
expresa el dolor corporal sigue cabalmente lo dicho por Le Brun (Img. 13)

para esta emocion:

Pero si la Tristeza esta causada por algin Dolor Corporal y si este Dolor
es agudo, todos los movimientos del rostro aparecerdn agudizados. Las
cejas que se elevan en alto, lo serdn aiin mds que en la pasion precedente
y e presionardn mds la una a la otra. La pupila permanecerd oculta bajo
la ceja y los orificios nasales se elevardn también de ese lado, y marcardn
un pliegue en las mejillas. La boca estard mds abierta que en la accion
precedente y mds retirada hacia atrds, formando asi una especie de figura
cuadrada en ese lugar. Todas las partes del cuerpo aparecerdn mds o

menos marcadas y mds agitadas segin la violencia del dolor.*47

Otro de los muchos ejemplos de la utilizacién de Le Brun en la obra de Zen-
dejas se encuentra en el ciclo de la vida y martirio de San Crispin y San Crispi-
niano, pintada para la parroquia de San José. Uno de los tormentos
representados es cuando el par de santos fue mandado a azotar con varas;
posteriormente se les colocaron cafias entre las ufias de los dedos y se les de-
soll6 con cortreas de cuero.®® Los verdugos que infringen el cruel castigo

presentan facciones zoomorfas, caracteristica vinculada con los tratados y

146 Paula Mues Orts, “El pintor novohispano José de Ibarra: imagenes retori-
casy discursos pintados” (Tesis de doctorado, UNAM, 2009), 295-342.

147 Charles Le Brun, Fisiognomia de las pasiones (Espafa: Casimiro,
2015) 75-76.

148 Alonso de Villegas, Flos Sanctorum. Vida, y hechos de Jesucristo,
Dios y sefior nuestro, y de todos los santos, de que reza la iglesia
catdlica (Barcelona: Imprenta de la viuda de Piferrer, 1787), 721.
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teorfas del referido Le Brun, quien retomando a los naturalistas mencioné que
los seres humanos presentan rasgos fisicos similares a los animales con que
comparte cierto temperamento o inclinaciones.™ En el caso de los esbittos, el
colocado a la derecha presenta facciones similatres a las de un cerdo, mientras
que el colocado a la izquierda guarda semejanza con un gato, ambos seres

vinculados con el pecado.

Herramientas visuales

Si bien Miguel Jeronimo Zendejas fue reconocido por la originalidad de sus
composiciones, misma que no puede negarse en varias de sus obras, lo cierto
es que el consumo de imagenes para la conformacién de un amplio capital
visual era fundamental en la formacién del pintor, mismo que utilizarfa como
herramientas para poder resolver de manera correcta y eficaz los encargos que
le fueran solicitados. En algunas ocasiones estas imagenes —sancionadas por
su correccion, belleza, fama o efectividad— eran copiadas casi de manera literal,
otras veces eran adaptadas dependiendo del espacio o la composicion, también
hay varios casos en los que se tomaron pequefios fragmentos que eran unidos
con otros modelos, generando composiciones novedosas cuyas influencias son
dificiles de rastrear. La copia era frecuente en el mundo de la invencion artis-
tica y no presentaba ningin demérito a la capacidad creadora; al contrario, era
muestra de la cultura del artifice y parte del amplio abanico de herramientas

con las que el maestro ensefiaba y ejecutaba su oficio.™

149 Le Brun, Fisognomia, 85.

150 Acerca de la utilizacion de modelos y la ejecucién de copias en la
Nueva Espafia, consultar: Paula Mues Orts, “Estampas y modelos:
copia, proceso y originalidad en el arte hispanoamericano y espa-
fiol del siglo XVIII," Librosdelacorte.es. Monografico, no. 5 (2017).
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Dentro de los referentes o modelos visuales destaca el uso de grabados, cuya
reproductibilidad, y en la mayoria de los casos bajo costo, permitia la difusiéon
de composiciones e ideas por todo el mundo. Dentro de los rudimentos del
taller era fundamental contar con amplias colecciones de estampas, lo cual
permitia tener un rico y amplio abanico de paisajes, personajes, posturas y
gestos que diversificaran la obra del pintor; nuevamente los testamentos de

152

José de Ibarra®™ y Miguel Cabrera’ permiten establecer la posesion de estas
fuentes visuales entre los pintores cultos, pues en sus inventarios se enlistas
varias estampas tanto encuadernadas como sueltas. En el caso de Zendejas esta
herramienta debi6 ser particularmente familiar, pues recordemos que nacio y
vivié sus primeros afios rodeado de las estampas de la tienda de su padre,
mismas que debieron ser de exquisita factura, ya que fueron escogidas en Roma
por Juan Antonio de Oviedo y sus compafieros jesuitas.

Las obras de Zendejas muestran filiaciones con estampas cuyo uso fue
bastante comun en América durante los siglos XVII y XVIII, como es el caso
de Rubens; un ejemplo de ello lo tenemos en la utilizacién parcial de su famo-
sa obra del Descendimiento de Cristo para adaptarla a la version propia que el ar-
tista cre6 para la capilla de Nuestra Sefiora de los Dolores en Acatzingo.
Dentro de los repertorios mas usados por nuestro pintor destacan los grabados
de los famosos artistas austriacos Joseph Sebastian y Johann Baptist Klauber,
quienes crearon gran variedad de estampas bajo el gusto rococd, caracterizadas
por la profusion de elementos y personajes que contenfan, asi como la com-
plejidad y diversidad de significados que ilustraban.

La utilizaciéon de la obra de los Klauber en la pintura poblana puede
rastrearse, al menos, desde José Joaquin Magén, maestro de Zendejas, quien
utiliz6 el famoso Catecismo del Padre Canisio ilustrado por los referidos Klau-

ber para la serie de los sacramentos que ornamenta el bautisterio de Santa

151 Myrna Soto, E/ Arte Maestra, un tratado de pintura novohispano
(México: UNAM, 2005) 88-89
152 Tovar de Teresa, Miguel Cabrera, 278.
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Matia Tochtepec.” En particulat, Zendejas utiliz6 varias estampas klaubetianas
dentro de sus obras, como ejemplos tenemos el cuadro del Padre Nuestro de
coleccién particular, cuya composicién alegd Olivares era original aunque
realmente es una copia interpretativa de la alegorfa del mismo tema que los
Klauber hicieron para el referido catecismo del padre Canisio;™™ en este caso
modificé la composicion quitando la imagen central de Cristo y dividiendo el
espacio en cuatro cuadrantes donde dispuso las escenas dispuestas con mayor
soltura y colocando elementos propios del gusto pictérico regional.

La biblia ilustrada de los Klauber, publicada bajo el nombre de Historiae
Biblicae Veteris et Novi Testamenti también fue parte de la coleccion de grabados
del pintor; como prueba de su circulacién en Puebla se conserva un ejemplar
en la Biblioteca Palafoxiana. De dicho volumen, Zendejas tomé la Alegoria de
la Iglesia que apertura el Nuevo Testamento para adaptatla como la imagen de
la oracién preparatoria a la devocion de los cinco dolores de la Virgen, dentro
del camarin de la Dolorosa en Acatzingo.

Otro de lo encuadernados que tuvo probada circulacién en Puebla fue
el de Sacra Jesu Christi in singulas anni dominicas divisa a Rom. Cath. Ecclesia, empre-
sa monumental que en dos tomos condensa 365 grabados correspondientes al
santoral y fiestas religiosas del afio; en la misma Biblioteca Palafoxiana se
conservan sendos ejemplares de esta obra. Nuestro pintor utiliz6 de este arse-
nal de estampas la correspondiente al 6 de mayo con la conmemoracién de S.
Joanes ante portam Latinam (Img. 14) para su representacion del martirio del
evangelista en Acatzingo (Img. 15); igualmente, retomo la del 6 de junio para
la fiesta del Bautismo de Cristo en la version que de este pasaje hizo para el

bautisterio de San Francisco Acatepec, en Cholula.

153 Paula Mues, “Pintura ilustre y pincel moderno. Tradicién e innova-
cion en la Nueva Espafia”, en Pintado en México, 1700-1790; Pinxit
Mexici (México: Banamex-LACMA, 2017), 67.

154 Agradezco a Eduardo Limén la correspondencia del grabado con la obra.
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Mas alld de la utilizacién del corpus klauberiano para resolver composiciones
pictdricas de manera general o puntual, sus imagenes también podtian haber
influenciado la construccién de retablos y la manera en que estos enmarcaban
la pintura, convirtiéndose en un objeto unificado. Hay que recordar que algunos
pintores de la época, como es el caso de Miguel Cabrera en Tepotzotlan'® o
José de Alzibar en el templo de San Juan de Dios en Ciudad de México™S, hi-
cieron trazas de retablos como parte de una labor artistica integral en la que
colaboraban con escultores y ensambladores; en el caso de Puebla —como se
verd mas adelante— exist{a una buena relacion entre estos gremios, trabajando
en equipo escultores, entalladores, doradores y pintores para la construccion
de dichas maquinas 4ureas, por lo cual es factible que Zendejas hiciera los di-
sefios influenciado por las estampas que consumia para la labor pictérica. ™7

Un ejemplo de ello se puede observar en los retablos que ornan las
naves laterales de la parroquia de San José, en especifico los dedicados a la
muerte de San José, San Crispin y Crispiniano, San Juan Nepomuceno (Img.
16) y Nuestra Sefiora de Guadalupe; en ellos se observa como las caprichosas
y asimétricas formas de estirpe rococ rodean los lienzos, cuyas composiciones
esta adaptadas para armonizar con las hojarascas talladas. Esta caracteristica es
patente en gran parte de la obra de los Klauber, verbigracia en sus representa-
ciones de Santos o en algunas de las estampas que conforman sus famosas
Letanias Lauretanas (Img. 17).

Mas alla de las estampas, la misma ciudad de Puebla con sus templos y
colecciones particulares resultaba un gran museo profuso de arte, cuyas obras
de alta calidad e ingenio estimulaban la creatividad de los artistas y aumentaban
notablemente su corpus visual. Gracias a la pluma de Bernardo Olivares, tene-

mos la anécdota de como Julian Ordofiez, discipulo de Zendejas, copi6 de

155 Veronica Zaragoza, Miguel Cabrera y los jesuitas, en la construccion
de la cultura mexicana (México: ITESO, 2018), 22.

156 Karina Lisset Flores Garcia, “José de Alzibar, de la tradicion del
taller a la retérica de la Academia 1767-1781" (Tesis de maestria
en Historia del Arte, UNAM, 2016), 54-56.

157 Agradezco particularmente a Paula Mues por haberme planteado
tan sugerente idea.
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memoria un cuadro de la cabeza de San Cristobal que originalmente se encon-
traba en el templo de San Agustin, refiriendo Olivares que el “curiosear”
dentro de los templos era una pulsion propia de los artistas.”®® Hay que pensar
que las iglesias eran los espacios publicos donde tanto los artifices como la
gente en general contemplaban arte, conocian las novedades y formaban su
gusto; en el caso de los pintores, el observar los lienzos de artistas afamados,
o simplemente obras de composicion o calidad estimable, servia como parte
de su formacién, agregando elementos observados a su repertorio propio de
modelos y formas.

En el caso de Miguel Jerénimo Zendejas se puede observar la influen-
cia directa de las obras que realizara José de Ibarra para la Catedral de Puebla
entre 1732 y 1754, costeadas a partir de la mediacién del canénigo Gaspar
Méndez de Cisneros, tesotero del cabildo.”® Ibarra y sus obras tuvieron noto-
riedad en el ambiente artistico local, pues todavia su nombre fue referido en el
siglo XIX por Bernardo Olivates el refetit el estilo de “los buenos pintores”;'®
mas alld de eso, la abundante obra de Ibarra en Catedral lo proyecté como un
artista sancionado por el alto clero angelopolitano. Desde el temprano afio de
1758, Zendejas retomd las figuras de varios angeles pintados por Ibarra en los
lienzos de La Asuncidn y La Eucaristia del coro de la catedral y las adapté a su
magna obra de La Gloria en el templo de Santa Rosa. De igual forma, el 1774
erucis (Img. 18) que hizo Ibarra para el mismo recinto catedralicio sirvié como
modelo para su version del mismo tema en la capilla de Nuestra Sefiora de la
Soledad en Acatzingo (Img. 19); mas alla de copiar las obras fielmente, Zen-
dejas las adapto al espacio, pues a diferencia de Ibarra, pudo disponer de un
formato mucho mas holgado que le permitié completar las figuras y disponer

mas personajes, confiriéndole con ello una mayor narratividad.

158 Bernardo Olivares, Album Artistico, 11. Consultado en http://digital-
collections.smu.edu/cdm/ref/
collection/mex/id/804

159 Mues, “El pintor José de Ibarra”, 161-169.

160 Olivares, Album, 25.
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Mas alld de la pintura importada a Puebla, la tradiciéon pictérica poblana con-
taba con una gran calidad y, para ese entonces, ya se encontraba robustecida
por su propio devenir; es por ello que resultaba légico que Zendejas rindiera
homenaje a sus antecesores y, tanto a manera de elogio como parte de una
solucién formal efectiva, retomara las invenciones o modelos de aquellos que
habfan formado el prestigio de la pintura en la Angel6polis, segunda capital de
las artes a nivel virreinal. El pintor utilizé en varias ocasiones las férmulas
compositivas que se habfan acufiado en el gusto poblano con particular éxito,
mismas que no solamente vendrian de la observacién de las obras en el templo,
sino también como parte del repertorio que sus maestros usaban y que here-
daban a sus discipulos dentro del proceso de educacion y trabajo en los talleres.

Como prueba de ello tenemos las concomitancias que muestra £/ juicio
de Cristo que ejecutd Zendejas para la ya citada capilla de la Soledad en Acat-
zingo, con la versiéon del mismo tema que su maestro José de Priego hizo para
la capilla de la Tercera Orden en el conjunto conventual de Santo Domingo;
en la misma capilla de la Soledad se encuentra la escena de La flagelacion, (Img.
20) cuyo Cristo colocado en un complicado requiebre a manera de serpentinato,
recuerda al que su también maestro José Joaquin Magdn pinté para la sacristia

del Santuario de Nuestra Sefiora de Ocotlan en Tlaxcala (Img. 21).

Soluciones practicas, reproduccion de modelos

La amplia fama de Zendejas como pintor generd una gran demanda dentro de
su taller, pues como se ha dicho anteriormente, desde que descoll6 su carrera
en 1758 con la boveda del coro de Santa Rosa hasta su muerte en 1815, su
taller se encargd de desempefiar las empresas pictdricas mas importantes del
obispado. Desde obras de pequefio o mediano formato para particulares, has-
ta lienzos monumentales destinados a templos dentro y fuera la capital, fueron
producidos dentro de su obrador. El gusto por su trabajo y la continua con-
tratacién de sus servicios obligaron al pintor a desarrollar férmulas practicas

para satisfacer los requerimientos de su amplia clientela; dichas estrategias
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correspondian a los modelos de produccion de talleres afamados en su época
como el de Miguel Cabrera,'® personaje con el que se ha comparado varias
veces dentro de este trabajo por la similar importancia que tuvieron dentro de
su area de trabajo, aunque Cabrera dentro de un territorio mucho mas extenso
y, por ende, con una mayor demanda.

La construcciéon y replicacion de composiciones propias dentro del
taller, se volvi6 una de las pricticas que respondieron a la conformacion de
un gusto identitario que no solamente ayudaba a solucionar con eficacia la
gran cantidad de encargos, sino que también satisfacfa la demanda clientelar
que buscaba tener reproducciones de dichas imagenes; estos modelos fueron
replicados no solamente por el mismo artista, sino por los otros pintores que
deseaban emular su estilo. Dentro de la produccién de Zendejas se pueden
apreciar composiciones que se repitieron en varias ocasiones, generando lo
que Paula Mues ha denominado, para el caso novohispano, como “originales
multiples”,*? concepto que busca entender la repeticién continua de ciertas
formas o composiciones como parte del prestigio y reconocimiento de un
artista y su obrador.

Los modelos continuamente representados revelan que fueron exitosos
dentro de su época, buscando emularse en diversas ocasiones tanto por lo
efectivo de la obra como por la importancia de quien habia encargado alguna
de sus versiones, o el lugar donde se encontraban colocadas, irradiandose
nuevamente el gusto desde centros de poder hacia otras latitudes. ILa similitud
de modelos pudo ser una herramienta eficaz debido a su practica identificacion
y emulacion, buscando repetirse como una estrategia para homologar el gusto
hacia determinadas formas de representacion producidas por artistas acredi-
tados, como es el caso de Zendejas, y sancionadas por clérigos de prestigio y

reputacién, como con los que trabajé el pintor.

161 Acerca de ello, consultar: Paula Mues Orts, “Miguel Cabrera: innova-
cion, serialidad y mercado artistico’, en Ayate: cuadernos del Proyecto
Cabrera | (Madrid: Ministerio de Cultura y Deporte, 2022) 36-65.

162 Mues, “Miguel Cabrera”, 52-59..
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El primero de los casos que quisiera analizar es la representacion del arcangel
San Miguel, el cual Miguel Jerénimo Zendejas retraté de forma casi idéntica
en repetidas ocasiones: para el Altar del perdén de la Catedral de Puebla (Img.
22), la capilla de Nuestra Sefiora de la Soledad en Acatzingo (Img. 23), una
tercera vez para un espacio desconocido, encontrandose actualmente en el
decimonédnico templo del Sagrado Corazén de Jesus (Img. 24) y, finalmente,
para el templo de San Pedro Tlaltenango (Img. 24.1). La primera de estas
versiones se hizo entre 1785 y 1788 para ser colocada como puerta del nicho
de Nuestra Sefiora de la Soledad en su capilla en Acatzingo. Probablemente,
este modelo previamente realizado se volvié parte del repertorio del pintor,
por lo que pudo mostrarle esta composicion al cabildo en 1797 como una de
las opciones para representar al principe de las milicias celestiales en el Altar
del perdon de la Catedral. Finalmente, la importancia de su ubicacién catedra-
licia debi generar que otros templos o particulares desearan copias del mismo
arcangel, encargandose bajo ese probable contexto la obra que actualmente
cuelga en el templo del Sagrado Corazén.

Otro modelo que fue representado de manera recurrente por Zendejas
proviene de sus series de la vida de San Juan Nepomuceno. Para poder analizar
el caso tomaré como referencia la escena del hallazgo del cadaver del santo,
magistralmente resuelta por Zendejas en su version de la Catedral de Puebla
(1790) y reinterpretada en varias ocasiones para la parroquia de San José (ca.
1780), el templo de la Concordia (1797) y el templo de Santo Domingo (1808).
A pesar de que todas provienen del mismo modelo, la obra de Catedral es
sobresaliente por su delicadeza y emotividad, siendo (como anteriormente se
ha dicho) una obra excepcional dentro de la produccion del artista.'®

El hecho de que la representacion de la Catedral presente una mayor
calidad técnica y cierta emotividad mejor lograda, en contraste con el trabajo
realizado en los otros tres recintos, puede deberse a la importancia y primacia

que tenfan los candénigos, clientes representantes de la esfera catedralicia, frente

163 Jaime Cuadriello, “El hallazgo del cuerpo de san Juan
Nepomuceno”, en Pintado en México. 1700-1790. Pinxit Mexici
(México: Fomento Cultural Banamex-LACMA, 2017) 190.
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a los demas clérigos. Si bien los templos imitaban las tematicas, técnicas y mo-
delos acufiados por el alto clero, el pintor hacia patente, a través de las distintas
calidades de su obra, la superioridad del cabildo y del espacio que gobernaban.

No solamente la reproduccién de modelos completos fue parte del
quehacer del obrador; también la copia sistematica de fragmentos como cabe-
zas, manos u otros elementos dentro de composiciones similares o distintas,
fue parte de las soluciones técnicas con las que se resolvian los continuos en-
cargos. Para este propésito es posible que el pintor y su taller hicieran uso de
calcas o plantillas durante el proceso de dibujo o boceto de una obra; dicha
herramienta puede localizarse en la practica de otros artistas poblanos como
Luis Berrueco, quien al parecer hizo una calca de una Virgen de los Dolores
de Miguel Cabrera actualmente resguardada en el Santuario de Tzocuilac en
Cholula, misma que utiliz6 en dos versiones de colecciones particulares, una
de ellas fechada en 1761."%

Nuevamente los estudios y la mayor informacién acerca de Cabrera, su
capital intelectual y sus métodos de produccién, permiten plantear panoramas
para otros artistas como es el caso de Zendejas. En recientes estudios hechos a
la serie de la vida de la Virgen que de dicho pintor se conserva en el Museo de

América, Rocio Bruquetas y Andrés Sanchez han podido establecer lo siguiente:

Cabrera modificaba a conveniencia los disefios de los temas repetidos en
cada encargo, pero se observan ciertos elementos de sus composiciones que
se repiten a la misma escala en diferentes cuadros de esta misma serie ('y
probablemente en otras series del mismo tema). Esto lleva a pensar que
también se valiera de plantillas para determinadas formas repetidas,

ganando ast agilidad en el trabajo, como ocurre, por ejemplo, con la

164 Alejandro Julian Andrade Campos, Stabat Mater: Nuestra Sefiora
de los Dolores en el arte virreinal (Puebla: Secretaria de Cultura del
Estado de Puebla, 2023) 92-93.
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paloma del Espiritu Santo, que es prdcticamente igual en varios cuadros

de la serie, 0 algunas manos, que las repite cambiando sdlo la posicidn.*®s

La utilizacién de plantillas en la obra de Zendejas se ejemplifica en varias re-
presentaciones de San José, al parecer hechas para culto doméstico, partiendo
de las convenciones de representacion propias de dicho personaje, uno de los
mas pintados en la Nueva Espafia. Se conocen cinco cuadros de mediano
formato del Santo vinculados con nuestro pintor, cuatro de ellos se conservan
en colecciones particulares y uno mas es parte del acervo del Museo Universi-
tario Casa de los Mufiecos; tres presentan firma (dos de ellos estan fechados
en los afios de 1770 y 1801) mientras que los otros dos se encuentran atribui-
dos debido a las similitudes que presentan. (Imgs. 25, 26, 27, 28 y 29)

En dichas piezas el rostro de San José es practicamente idéntico en sus
formas, similitud proveniente del dibujo trazado a partir de una misma calca,
notandose algunas diferencias propias de la orientacion y la aplicacién de color
que le confiere el volumen y apariencia final; lo mismo sucede con una de las
manos que sostiene al nifio y que se vuelve derecha o izquierda de manera
indistinta segun la obra. El amplio periodo de tiempo entre las obras fechadas
(mas de treinta afios de diferencia) permiten apreciar la larga vigencia y uso
que tuvieron las calcas, o por lo menos la utilizacion del modelo estereotipado
de rostro josefino dentro del taller.

Aunque algunas partes de dichas obras acusan la utilizacion de calcas,
hay otras que son totalmente distintas y que les dan un cardcter novedoso e
identitario entre ellas. En particular, el Nifio Dios es el elemento que diversi-
fica las piezas y que pone un acento doctrinal y devocional distinto, pues en las
que aparece dormido se enfatiza la idea del suefio premonitorio en la que
Cristo visionaba su destino redentor en el Calvario, y como José se unia al plan

de salvaciéon mediante la salvaguarda de su hijo putativo. En otros de los lien-

165 Rocio Bruquetas Galan y Andrés Sanchez Ledesma, “La practica del
colorido al 6leo en Miguel Cabrera. Estudio material de la serie de
La vida de la Virgen del Museo de América” en Luisa Elena Alcalay
Benito Navarrete (eds.), América en Madrid. Cultura material, arte e
imédgenes (Madrid: Iberoamericana, 2023) 318.

106



zos el divino infante aparece despierto y sefialando de manera alegre su padre,
promoviendo con ello su proteccion y devocion ante el piadoso observador
de la escena, repitiendo la conseja que en el Antiguo Testamento se hizo sobre

el José de Egipto, hijo de Jacob: “Id a José”.

Discursos efectivos e imdgenes emotivas: la construccion de
una teatralidad

Las composiciones de Zendejas destacan notablemente por su capacidad de
convertir el discurso teolégico en una imagen alegérica, lo cual debié ser fruto
del estudio y observacién tanto de tratados iconolégicos como de produccio-
nes visuales que operaban dentro de este mismo género. Estas cualidades de-
bieron haber posicionado a Zendejas ante los ojos del clero, respondiendo al
modelo del pintor piadoso que proponia el IV Concilio Provincial Mexicano®
y que era definido como un mudo predicador, un orador de la imagen que
sabia utilizar todos los recursos de la retérica visual para lograr el ansiado
efecto de persuasion.'”

La capacidad de transformar un complejo discurso religioso en una
imagen mimética y didascélica, debi6 ser sumamente atractiva para los sacet-
dotes, quienes a partir de los sermones y la prédica desencadenaban el conte-
nido y significado de la pintura, objeto inmutable y permanente dentro del
espacio publico del templo, sirviendo como un anclaje del conocimiento cada
vez que se le observaba. Ademas, seguramente, fue la eficaz herramienta para
promocionar la imagen de los curas, tanto ante el obispo como ante su grey.

El juego del ingenio, la construccién discursiva y la persuasion visual actuaban

166 Luisa Zahino Pefafort (recopiladora), EI Cardenal Lorenzana y el IV
Concilio Provincial Mexicano (México: UNAM, 1999) 279.

167 Acerca de retérica y pintura, consultar: Juan Luis Gonzélez Garcia,
Imdgenes sagradas y predicacion visual en el siglo de oro (Espafa:
AKAL, 2015)
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como alegato y carta de méritos a favor de su patrono y gestor, asi como de su
inventor o pintor.'®

Una de las cualidades por las que fue reconocido Zendejas fue por
ser un brillante colorista, como lo destacé el sacerdote Antonio de la Rosa.!®?
Hay que recordar que el uso del color estaba vinculado a la parte emotiva de
la pintura." Justo esta cualidad es la que daba forma y modelaba las obras de
Zendejas, pues en ellas la linea sucumbe a favor de la mancha, plasmada a
través de pinceladas largas y rapidas que, gracias a su movimiento, se trans-
formaron en formas vibrantes y dinimicas que le ganaron el mote de colo-
rista. La gama cromatica, tan propia de la época, consistia en colores dulces
y calidos que atrafan al espectador, los cuales marcaban, a través del uso de
luces y sombras, el tono festivo o dramatico que tenfa la escena y bajo el cual
se debia observar.

La utilizaciéon de una gestualidad marcada y diversa como parte del
argumento narrativo, ayudo al pintor a desencadenar los sentimientos piadosos
del observador, pues como sentencié Ignacio de Luzan en su Poética o reglas de
la poesia en general, Dios habia concedido al ser humano la capacidad de reaccio-
nar ante ciertos movimientos del cuerpo percibidos por la vista, logrando con
ello alteraciones correspondientes en su alma; a esta capacidad conmovedora

de las artes la denominé dulzura.'

168 Acerca de la creacion de obras materiales y promocion del clero
secular en Puebla, consultar: Alejandro Julian Andrade Campos,
“Miguel Jerénimo Zendejas: Paradigma del gusto clerical secular
en el obispado angelopolitano (1758-1815), Tesis para obtener el
grado de Doctor en Historia del Arte por la UNAM (UNAM: México:
2021) 137-249.

169 Antonio Maria de la Rosa, Historia de la Bellas Artes de la Puebla
(México: Biblioteca de Historiadores Mexicanos, 1953) 17.

170 Al respecto, consultar: Svetlana Alpers: La creacién de Rubens
(Madrid: A. Machado Libros, 2001) 90-92

171 Ignacio de Luzan, La poética o reglas de la poesia en general, y de
sus principales especies, (Zaragoza: Imprenta de Francisco Revilla,
1737), 80.
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El ingenio y la emotividad fueron las claves perfectas para utilizar la obra de
Zendejas como un medio de comunicacién persuasivo y eficaz, puesto que el
contenido era plasmado a través de una composicion equilibrada, construida
con base en figuras histéricas o alegéricas de caracter canénico que garantiza-
ban la correccion de sus discursos, el apego fiel a los contenidos e intenciona-
lidades del clérigo que pagaba la obra, asf como su lectura franca por parte de
la grey. Justo en este punto entra la capacidad conmovedora del autor, ya que
una vez que el discurso era correcto y util, la forma en que se fijaba la mente
del espectador era a través de la emotividad, misma que colocaba al devoto en
un estado empitico frente a la obra, predisponiéndolo a una mayor receptibi-
lidad para aprehender y recordar su contenido.

Estas cualidades nos permiten pensar en Zendejas como un narrador
nato que sabe estructurar una trama y contarla, a través del pincel, de manera
emotiva y persuasiva. Dicha capacidad se ve reflejada en la gran cantidad de
series encargadas al artista, en las cuales, a través de escenas claves de conte-
nido moralizante o milagroso, lograban contar de manera efectiva la vida de
los santos o inclusive la misma pasién de Cristo. No en balde gran parte del
trabajo del artista es dedicado a este género narrativo, teniendo como ejemplo
las series de la vida de San Juan Nepomuceno en Catedral, el templo de San
José, el de la Concordia o en el de Santo Domingo. De igual modo, es impor-
tante considerar el ciclo de la vida de San Francisco (ahora incompleto) que
campeaba los muros del claustro del convento dieguino de San Antonio; la
nutrida serie de la vida del beato Sebastian de Aparicio que se encuentra en la
capilla de la Conquistadora en el templo de San Francisco y el conjunto de
cuadros que con el tema de la vida de San Felipe Neri cuelgan en el templo
de la Concordia.

Ya fuera a través de estos lienzos seriados o de una sola tela donde, de
manera simultinea, colocaba varias escenas (como el cuadro de La visitacion de
la Virgen en San Juan Bautista Libres al que me referiré mas adelante), Zendejas
logré ser un potente narrador que por medio de composiciones pictoricas
sintéticas provocaba en la mente del espectador una serie de reflexiones que
impactaban en la memoria y en el corazén de los fieles, teniendo un ejemplo
piadoso y a la vez moralizante, tan necesario en una época que, a decir de varios

pareceres de la época, tendfa cada vez mis a relajar sus “buenas costumbres”.
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Y es en el sentido del acercamiento con su sociedad vy, especificamente con el
espectador, que Zendejas eché mano de un recurso que desde la primera mitad
del siglo XVIII habia utilizado en Puebla Luis Betrueco' con singular éxito: el
costumbrismo dentro de las escenas narrativas de la vida de Cristo, Marfa y los
santos. A través de vestimentas, objetos y ambientaciones propias de la Nueva
Espafa del siglo XVIII intercalados en escenas anacrénicas, los protagonistas
de estas historias edificantes se hacfan mas cercanos a la realidad del espectador;
gracias a la familiaridad establecida por medio de dichos recursos es que la
presencia del retratado entraba en la cotidianidad del espectador y con ello su
ejemplo se volvia mds accesible y facil de emular. Es desde esta caracterizacion
de la obra de Miguel Jerénimo, que se puede definir parte del gusto pictérico
secular de la Angel6polis en el ocaso de la dieciochesca centuria.

Dichas composiciones persuasivas, a través de los mencionados recur-
sos y en particular de las actitudes y gestos de los personajes, se convertian en
experiencias inmersivas, verdaderos telones escenograficos dentro de los cua-
les el espectador tenia un papel que desempefiar. Este recurso recuerda pode-
rosamente las enseflanzas jesuiticas, particularmente al concepto de Compositio
logui o composicion de lugar que a través de imagenes mentales —configuradas
y alimentadas por imdgenes sensibles almacenadas en la memoria— procura
conmover al devoto, logrando terror, arrepentimiento o dicha en ¢l. Esta idea
fue plasmada particularmente por el mismo Ignacio de Loyola en sus Ejercicios
Espirituales, practicas de piedad que lograron trascender la misma permanen-
cia de la Compafiia, pues tan solo en Puebla se construyeron dos casas de
Ejercicios Espirituales (La Concordia y la ya mencionada de San José) después

de la expulsion de la orden.

172 Verbigracia las series de la vida de san Francisco en Huaquechula
y santa Clara de Atlixco, o el ciclo de la de la vida de san Juan de
Dios también en el mismo Atlixco.
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Vida privada, entre la
miliciay el taller

El regimiento de Dragones

En el afio de 1765, Miguel Jerénimo Zendejas vuelve a aparecer en los registros
documentales poblanos, esta vez en el listado titulado: Filiaciones del nuebo Regi-
miento e Ynfanterias de la Puebla compuesto de dos vatallones hecho por el Mariscal de
Campo Dn. Juan Fernando de Palacios en ¢l dia diez y nueve de septiembre de mil setecien-
tos sesenta y cinco en que puso en posesion de mis Empleados al Sargento Mayor, y dos
Ayndtes. dandoles a reconocer, como asimismo a los Thenientes en sus comps. Dicho do-
cumento se encuentra encuadernado en el libro de Filiaciones del Reximiento de
Milicias de esta Nobilisima ciudad de Puebla 1=2 1760-1761, resguardado en el
Archivo Municipal de la ciudad de Puebla. El mencionado libro aporta noticias
sumamente interesantes, no sélo para la historia de la milicia en la Angelépolis,
sino para la historia de la ciudadania poblana durante la segunda mitad del siglo
XVIIL En el escrito se asienta que Miguel Jerénimo Zendejas perteneci6 a la
Primera Compaiifa de Fusileros del segundo batallén. Se transcribe lo anotado

en el documento por ser de relevante interés:
Pintores

c[allJe de s[an]ta Monica]
Miguel Geronimo Cendejas hlijo] de Lorenzo y de Lorenza de Tapia
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n[atural] de esta ciu[da]d h[eda]d 41 a[fios] casado esp|afio]l C[atlico]
Alpostolico] Rlomano] est[atur]a 5 plie]s 2plie]s pelo cast[afi]o ojos pardos

color trig[uefio] poca barva queda enter[a]do en las R[eale]s Orden[anza]s'™

La vinculacién de los artistas con la milicia es un tema pendiente para la his-
toriograffa del arte hispano y novohispano. Entre los casos estudiados sobre-
sale el del escultor malaguefio Francisco Salzillo, quien, en el afio de 1743,
solicit6 el amparo de los “Reales Privilegios” para ser exento de la leva militar,
apelando para ello con un recurso propio de los hidalgos y del clero. La exito-
sa peticion lanzada por el Salzillo también argumentaba sobre la “ingenuidad”
o liberalidad del arte que profesaba, razén por la cual demandaba no cumplir
con sus deberes militares.”’ En el caso de la Nueva Espafia, parece set que la
pertenencia a regimientos respaldaba y reforzaba la importancia de los pintores
en su sociedad. Un artista tan prestigiado como Cristobal de Villalpando firmé
contratos con las monjas de san Bernardo (1692) y con el Cabildo de la Cate-
dral de México (1702) bajo el titulo de alférez y capitan de milicias, mismas que
se habian conformado con diferentes autoridades de gremios para fungir como
tropas urbanas.”® En Puebla, se conoce el antecedente de José Joaquin Magén,
uno de los mencionados maestros de Zendejas, quien se desempefié como

alférez del regimiento de pardos, probablemente, por el prestigio y la oportu-

173 “Filiaciones del nuevo regimiento e infanteria de la Puebla, compues-
to por dos batallones, hecha por el mariscal de campo Don Juan
Fernando de Palacios en el dia diez y nueve de septiembre de mil
setecientos sesenta y cinco en que pasé en posesion de sus em-
pleos al sargento mayor y ayudantes dandoles a reconocer como asi
mismo los tenientes de la compaiiia”, en Filiaciones del Reximiento
de Milicias de esta Nobilisima ciudad de Puebla 1=2 1760 1761,
Archivo Histdrico Municipal de Puebla. Agradezco profundamente a
Andrea Montiel Lépez por la paleografia de dicho documento.

174 Concepcion de la Pefia Nolasco y Cristobal Belda Navarro,
“Francisco Salzillo, artifice de su ventura”, http://www.regmurcia.
com/docs/Francisco_Salzillo_Alcaraz.pdf (consultado el 11 de
septiembre del 2019).

175 Juana Gutiérrez Haces, Pedro Angeles et al., Cristébal de
Villalpando (México: Fomento Cultural Banamex, 1997), 83.
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nidad de ascenso social que esto representaba para las personas de su condicién
racial (mulatos).'”

Junto a Miguel Jerénimo aparecen otros pintores de los cuales no po-
seemos noticias o, en la mayoria de los casos, obras, por ejemplo: Nicolas
Tenorio de Lavanda, Julian José Morales, José Francisco Gonzalez, José Vital,
Francisco Berruecos (hijo de José Berrueco y nieto de Luis Berrueco),"” José
Narciso Villasefior, Ignacio Mufioz y Francisco Mufioz (hijos de Gaspar Mu-
floz), José de Mirabal (yerno y probable discipulo de José Joaquin Magén),'”
Ignacio Zafra, Miguel Rivera, Francisco Pardo, Juan Antonio Yncapie, Joseph
Morales, Diego Gradillas y Manuel Gémez. De todos los mencionados, s6lo
he tenido acceso a una obra, de coleccién particular, firmada por Francisco
Mufioz el 18 de febrero de 1771, la cual es una copia del sudario de Cristo de
la Catedral de Jaén, Espafia.'™ Fuera de esta excepcion, ningtn lienzo se ha
visto de los pintores enlistados. Si alguno de ellos llegb a tener taller propio,
como es el probable caso de Francisco Mufioz o de José de Mirabal, su obra
debe buscarse en colecciones particulares o en algunas poblaciones del obis-
pado alejadas de la ciudad de Puebla, capital en donde el terreno comercial era
muy competido y en la que no queda ni un rastro pictérico con la firma de
alguno de los mencionados. Por otro lado, es factible que la mayorfa de los
pintores enumerados en el regimiento nunca hayan llegado al grado de maestro
y que toda su vida trabajaran como oficiales en talleres grandes de mayor fama,
como lo debié haber sido el de Zendejas y, en menor medida, el de los Caro,
el de José Mariano Hernandez y el de Salvador del Huerto.

La gestacién de milicias, durante el afio 1765, encuentra su razén de
ser en la Guerra de los Siete Aflos a la que Espafia ingres6 en 1762. Como

consecuencia de este acto, Gran Bretafia tomé la Habana y pronto se comen-

176 Andrade, El pincel, 72-74.

177 Andrade, El pincel, 68.

178 Andrade, El pincel, 94.

179 Segun las anotaciones de Abelardo Carillo y Gariel, existe o existié
una Virgen de Guadalupe firmada por José de Mirabal en la capilla
de San Pedro en Xochimilco. Confrontar: Abelardo Carrillo y Gariel,
Autdgrafos de pintores coloniales (México: UNAM, 1972) 83.
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z6 a especular sobre la invasion de los ingleses al puerto de Veracruz. Espafia
no podia solventar, ni econémica ni materialmente, el envio de tropas penin-
sulares para proteger los reinos de ultramar, por esta razon, se decidié crear un
ejército de americanos que pudieran defender sus propias tierras.”® Esta deci-
sién fue ejecutada por el virrey Marqués de Cruillas en colaboracién con el
teniente Juan de Villalba y Angulo, quien fue declarado Inspector General del
Ejército de la Nueva Espafia. A la llegada de Villalba a México en noviembre
de 1764, se procedi6 a crear unidades milicianas en distintos territorios del
virreinato novohispano, entre ellos Puebla, donde se creé un regimiento de
Dragones Provincial."™

En el caso de Puebla, gracias al mismo libro de regimientos, sabemos
que Baltazar de Zenizeli fue el encargado de adiestrar a la compafifa de milita-
res,® la cual se debfa conformar por los hombres propuestos en la lista ya
mencionada, hecha por el mariscal de campo Juan Fernando Palacios. Si bien
la relaciéon menciona en su primera pagina que las filiaciones estaban ya com-
puestas por los personajes anotados, lo cierto es que hay una probabilidad de
que estos nunca hayan entrado en funcién, pues en otra parte del encuaderna-
do, se enuncia que en la lista se asientan las personas “de que debe componer-
se”® ¢l regimiento militar, es decit, es s6lo una propuesta. Aunado a esto, el
mismo Zenizeli pidié que la compafifa fuera integrada, principalmente, por
panaderos, tocineros y curtidores, probablemente debido a que su profesién
les brindaba una mayor fuerza y destreza fisica.'™

La participacion activa de Zendejas en las fuerzas militares es algo que
no se puede afirmar o contradecir ; sin embargo, hay dos circunstancias que
permiten concluir que Miguel Jerénimo no era un candidato idéneo para el

ejéreito: en primer lugar, su edad, pues el censo previo al enlistamiento anota-

180 Christon I. Archer, EI Ejército en el México Borbdnico. 1760-1810
(México: Fondo de Cultura Econdmica,1983), 17-18.

181 Archer, El Ejército en el México Borbdnico, 23-26.

182 Filiaciones del Reximiento de Milicias de esta Nobilisima ciudad de
Puebla 1=2 1760 1761, Archivo Histérico Municipal de Puebla, foja 11.

183 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 6.

184 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 11.
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ba a los hombtes que tuvieran entre 16 y 40 afios,”® de entre los cuales se
procuraba reclutar a quienes tuvieran entre 16 y 36 afios y que midieran, por
lo menos, 5 pies de altura.’® Si bien Zendejas cumplia con la estatura, la edad
con que contaba (41 afios) no lo perfilaba como el candidato mas apto. En
segundo lugar, y como bien lo apunta el mismo libro de regimientos, los hom-
bres casados eran mas utiles a la republica que al oficio de la guerra.’®” El hecho
de tener dependientes econémicos y la inestabilidad que generaba el trabajo
militar hizo que los mismos encargados del reclutamiento desestimaran o
concedieran exenciones a los hombres que tenfan esposa e hijos, como era el
caso de Zendejas en ese momento. Independientemente de ello, es probable
que para este afio nuestro artista ya contara con el taller de pintura mds impor-
tante de la ciudad, en el que trabajaban varios oficiales y aprendices cuya
economia se hubiera visto trastocada si Miguel Jeronimo hubiera participado
de manera activa en las tareas militares.

Por otro lado, en el remoto caso de que Zendejas hubiera participado
de forma activa como miembro de la Primera Compaifiia de Fusileros del
segundo batallén, es muy probable que su quehacer militar hubiera sido es-
caso, pues se sabe que para 1768 las compafifas milicianas creadas por el
marqués de Cruillas y por Villalba eran tan “imaginarias como inutiles”. En
palabras de Christian Archer: “No estaban uniformados, armados ni entre-
nados, y no se realizaban asambleas regulares para instruir a los milicianos.
Cuando el inspector general visitaba las unidades, las autoridades oficiales
locales reunfan una gran variedad de hombres que suponia que formaban el
regimiento”."® La mala organizacién y la poca colaboracién por parte de la
poblacién provocaron que este intento de milicias fracasara. El ser miembro
del ejérceito, aparentemente en muchos casos, era mas una cuestién de nom-
bre que de ocupacién. Aunque el panorama militar se ofa poco favorecedor,

lo cierto es que inclufa algunas ventajas que bien podria haber aprovechado

185 Archer, El Ejército en el México Borbdnico, 296
186 Archer, El Ejército en el México Borbdnico, 292
187 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 117.
188 Archer, El Ejército en el México Borbdnico, 30.
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Zendejas, si es que persistié algin tiempo en el regimiento; entre ellas sobre-
salfa el hecho de tener fuero militar absoluto y ser reconocido con cierto
prestigio, ya que, en el mismo documento referido al inicio de este apartado,
se menciona que los militares eran vasallos directos del rey y que debfan
otorgarles “algunas distinciones para lisonjeatles”.!

También se puede inferir que su estancia en el ejército pudo haber
ayudado al pintor a relacionatse o a estrechar lazos con algunos de los perso-
najes mas importantes dentro de la élite angelopolitana. Aunque la mayoria de
los inscritos en los regimientos provenian de situaciones socioeconémicas poco
favorecedoras, los altos cargos de la milicia eran ocupados por personas con
un alto capital econémico y politico, esto se debia a que dichos puestos eran
considerados honorificos por ser un medio para legitimar fidelidad y cercanfa
a la causa del rey. En 1768 se propuso a Antonio José de Carmona y Tamariz
y a Antonio Ignacio Pérez de Salazar y de los Rivas para ocupar el puesto de
Capitan de la Segunda Compafifa de Infanteria de Blancos del Regimiento de
Milicias provinciales de Puebla.” Ambos candidatos pertenecian a dos de las
familias mas ricas y poderosas de la ciudad, mismas que se caracterizaron por
tener una vida activa dentro de la politica poblana.”

Un probable testimonio pictérico del paso de Zendejas por la milicia
podria encontrarse en el lienzo de Nuestra Seitora del Carmen firmado por el
artista en 1772 y que actualmente se encuentra en el Museo de Arte de Denver
(Img. 30). La obra presenta una calidad regular en perspectiva con el grueso
de su produccion: las pinceladas son toscas y en algunas partes del cuadro se
aprecia demasiado abocetado, como en los querubines que se encuentran a los
pies de la Virgen o el angel que sostiene el espejo. Si bien podtia pensarse que
el resultado final del cuadro se debe a una ejecucion acelerada o poco cuida-

dosa, lo cierto es que la pintura parece haber sido mal intervenida. Probable-

189 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 96 v.

190 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 96 f.

191 Acerca de los Pérez Salazar y su importancia en Puebla, consultar
Francisco Pérez de Salazar Verea (coordinador), Semblanza e his-
toria de una familia en la Puebla de los Angeles (Puebla: Imprenta
Juan Pablos, 1998).
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mente una limpieza excesiva en el cuadro hizo que se borraran algunas
veladuras y barnices con color que le daban un acabado mucho mas refinado.
La sencilla pieza presenta la firma del pintor al lado izquierdo, mientras que en

el extremo inferior derecho reza una inscripcién que textualmente dice:

A deben. Dedica a Sargs tambos. Cabos y Solds. De la 6° Compa. De D.
Franco. Rioz de la Pna. de la Mna y Angs, la pintd Migl. Zendejas, en 31
de Heno. an 1772.

La irregularidad de la grafia en algunas partes de la inscripcién —asi como al-
gunas manchas de color en el fondo— hacen creer que el texto fue retocado
posteriormente, tal vez, con el fin de llenar algunos faltantes de informacién
que en determinado momento pudo haber presentado la pieza. Es por esta
razén que el contenido parece carecer de sentido en algunas partes. La presen-
cia del nombre de Zendejas en dos ocasiones dentro del cuadro, como parte
de la firma y dentro de la inscripcion, muestra que debi6 ser un obsequio del
propio pintor a la compafifa de Francisco Rios de la Pefia. De igual forma, la
presencia de la fecha exacta de creacién reafirma lo especial que resulté la
factura del lienzo.

Investigando en el citado libro de Regimientos se ha logrado encontrar
una referencia que probablemente aluda al Francisco Rios mencionado en la
pintura de la Virgen del Carmen. El 6 de febrero de 1768 se hicieron las pro-
puestas para ocupar el cargo de capitan del pueblo de Quechula (probablemen-
te Quecholac). Como segunda opcién, el mencionado Zenizeli propuso a un

Francisco Rios, descrito de la siguiente forma:
Dn Francisco Rios espafiol, vezino de San Andrés Chalchicomula dista de
este Pueblo nueve leguas, soltero de 40 afios con bastante caudal, ha sido

Capitan de Granaderos que bajd de Veracruz de buenas costumbres bien

apersonado afecto al Rl. servicio."*

192 “Filiaciones del Reximiento de Milicias”, foja 52 V.
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Probablemente, la inscripcién del cuadro se refiera a este personaje, mismo
que podria haber sido un potencial cliente para Zendejas en la region de Chal-
chicomula, pues como menciona el documento, posefa una estimable fortuna
(“de bastante caudal”). Si bien no es posible asegurar que este tipo de clientes
hayan llegado a Zendejas debido a su difusa participacion en el ejército, lo
cierto es que ambos personajes coincidieron en fechas cercanas a través de la
actividad militar, cuestion que pudo haber facilitado algun tipo de relacion,
como parece atestiguar el presente de la imagen del Carmen. Por otro lado, no
sorprende que Zendejas hubiera escogido plasmar una Virgen del Carmen para
obsequio a un regimiento militar, pues como lo ha estudiado Jaime Cuadriello,
esta advocacion de Marfa fue impulsada por los carmelitas durante el siglo
XVIII como una especie de socia belli o aliada y protectora militar del mundo

castrense espafiol.””?

193 Jaime Cuadriello, “Estudio preliminar” en Fray Francisco de Jesus
Maria y Andrés Lopez, Cuaderno que se explica la Novisima y
Singulargisima Imagen de la Virgen Santisima del Carmen, 1794
(México: Museo de la Basilica de Guadalupe, Ayuntamiento de
Morelia, 2009), 115-119. Jaime Cuadriello, “El principe catélico
bajo el habito carmelitano: un pintor entre majestades, lealtades
y deslealtades, 1708", en Jessica Ramirez y Mario Sarmiento
(coords.), La presencia de la orden del Carmen Descalzo en la Nueva
Espafia. Interacciones, transformaciones y permanencias (México:
INAH, 2019), 323-349.
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El empadronamiento de 1773 y la situacion familiar

El afio de 1773 se emprendi6 el empadronamiento en el curato de San José,
mismo que arroja varios datos importantes e interesantes en torno a los habi-
tantes de la ciudad.” En dicho documento se confirman vatias de las premisas
arrojadas por el pasado documento militar, entre ellas, que Miguel Jerénimo
Zendejas era espafiol (criollo) y que vivia en la Calle de las Recogidas, nombre
con el que también se le conocia a la calle de Santa Ménica (actual 5 de mayo
1800), donde fue registrado por los regimientos milicianos. Se sabe que 6 afios
después del empadronamiento (1779), en esa misma calle, don Jerénimo Tru-
jillo y Aramburu construyé un mes6n de altos y bajos (dos pisos),”® pot lo que
Zendejas debi6 atestiguar desde su casa-taller el continuo ir y venir de distintos
viajeros que llegaban a habitar la propiedad por unos cuantos dias mientras
iban de camino a la Ciudad de México, hacian negocios o paseaban por la
ciudad de Puebla.

Una informacién adicional que aporta el padron es el hecho de que su
casa ocupaba los nimeros 7 y 8, por lo cual se puede deducir que su vivienda
era grande y que posefa una posicién econémica favorable. Es légico que
Zendejas habitara un espacio amplio, pues este le sirvié para albergar una
tienda, un taller donde bastantes oficiales trabajaron para satisfacer sus multi-
ples encargos (sin contar las enormes dimensiones de algunos de ellos), asi
como la casa en la que viviera su nutrida familia de 8 integrantes (el matrimo-
nio tenfa 6 hijos, como lo menciona el mismo documento), junto a los apren-
dices que periédicamente recibi6 y que habitaban con ellos dentro de la casa
del pintor. Ia ubicacién de la casa permitié ser un enclave perfecto para dos

importantes encargos: la serie de la 17da de San Agustin firmada y fechada en

194 El documento se consulté a través de una transcripcion que sé6lo
incluye a los artistas que aparecen en el documento: Franziska
Neff, “La escuela de Cora en Puebla, |a transicién de la imagineria a
la escultura neocldsica”, (Tesis para obtener el grado de doctora en
Historia del arte, UNAM, 2013), 357.

195 Hugo Leicht, Las Calles de Puebla (Puebla: Junta de Mejoramiento
Moral, Civico y Material del Municipio de Puebla, 1980), 377.
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1777 para el convento de Santa Moénica y la titdnica ornamentacion de practi-
camente toda la parroquia y casa de ejercicios del Sefior San José, detras de la
cual vivia, y que produjo entre 1780 y 1806.

Regresando al documento del empadronamiento, observamos que Zen-
dejas es nombrado con el prefijo de “Don”, mismo que, como es sabido, de-
nota una posicién social y un respeto particular. Cabe destacar que de todos
los artistas mencionados en los padrones de las parroquias de San José, Santo
Angel Custodio, San Sebastian, San Matcos y Santa Cruz durante los afios de
1773 a 1792, el unico que es nombrado como “Don” es Miguel Jerénimo
Zendejas; ni siquiera el célebre escultor José Villegas Cora es mencionado con
dicho titulo cuando se efectud el censo en el curato de Analco, el mismo afo
de 1773.%¢ El documento también menciona que estd casado con Brigida
Priego y que tenfa 6 hijos, entre los cuales estaba el futuro pintor Lorenzo
Zendejas, nacido en 1771%7 y que para ese entonces tenia dos afios de edad.

Otro de los menores enlistados debié haber sido Francisco Zendejas,
de quien Bernardo Olivares Iriarte —al momento de narrar la vida de Julidn
Ordofiez- menciona que fue clérigo y que, alrededor del afio 1797, se desem-
pefi6 como capelldn de la antigua ermita del cerro de San Juan™® (hoy cerro de
la Paz). Dicha ermita existia desde el afio de 1645, afio en el que entraron unos
ladrones a profanatla; como acto de desagravio, el entonces obispo Juan de
Palafox y Mendoza ejecut6 una solemne procesion hasta el cerro, convirtién-
dose, desde ese dia, en uno de sus lugares predilectos para retirarse a la oracion.
Mis de un siglo después, el obispo Francisco Fabidn y Fuero —como parte de
las mejoras materiales que emprendié dentro de la busqueda de canonizacién
de Palafox— reedificé la ermita, agregandole tierras, agua de riego y una casa a
donde él mismo se retiraba algunos periodos emulando a Palafox.*

Probablemente, las excelentes y atractivas relaciones que Miguel Jer6-

nimo mantuvo con el clero secular propiciaron que su hijo Francisco siguiera

196 Neff, “La escuela de los Cora”, 359.

197 Pérez Salazar, Historia de la pintura, 214.

198 Olivares, Album, 13. Consultado en https://archive.org/details/
VaultA19800254c

199 Leicht, Las calles, 310.
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la carrera eclesiastica, pues gracias al circuito social de su padre podria augurar
un puesto clerical mediano pero estable (como lo era el de capellan de la ermi-
ta de San Juan) y asi tener la certeza de que su futuro no serfa como el de otros
tantos sacerdotes seculares que no tenfan templo o trabajo propio y que vivian
asistiendo de parroquia en parroquia, en una hacienda o vagabundeando. Cabe
destacar que Francisco Zendejas llevo en repetidas ocasiones a Julian Ordofiez
—quien todavia trabajaba para el taller de su padre — a la ermita de San Juan,
200

con el fin de que decorara las habitaciones de la casa contigua al templo,

misma en donde anteriormente se retiraba Fabian y Fuero.

El taller, entre encargos y formacion:1787-1797

El mes de octubre de 1787, Miguel Jerénimo vuelve a apatecer en la docu-
mentacién virreinal poblana, esta vez con motivo de los dos cuadros encar-
gados por el parroco de San Juan de los Llanos: don José Tapiz y Arteaga,
Colegial emérito del Mayor y Viejo de Santa Marfa de Todos los Santos de la
Ciudad de México; estas obras decoran los muros laterales del altar mayor,
dedicado a San Juan Bautista. Bajo el titulo “Costo de los dos lienzos colo-
cados en los lados del transepto”, el documento parroquial permite conocer
cémo se transportaron y montaron los cuadros. Dentro de la lista se refiere
lo siguiente: el pago a “Dn. Zendejas” por dos lienzos con todo y “cotenze”
en 225 pesos; el de un grupo de indios que ganaron 5 pesos por llevar hasta
San Juan de los Llanos los lienzos enrollados; el pago de 5 pesos y 6 reales
por una solera; 6 cuarterones y 6 vigas de madera para la hechura de los
bastidores y los marcos; el estipendio de 26 pesos al maestro Juan Huerta
por la factura de los mencionados bastidores y marcos; el pago de 28 pesos

al maestro José Manuel por colocar los lienzos y “por la cornisa” y, finalmen-

200 Olivares, Album, 13. Consultado en https://archive.org/details/
VaultA19800254c
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te, el costo de las alcayatas, clavos y tachuelas de bomba que fue de 1 peso
con 6 reales.®™

Es de sumo interés el sistema de transporte que requiri la pareja de
monumentales lienzos, pues para llegar a la parroquia de San Juan de los Llanos
desde el taller del pintor (que, como ya se ha dicho, estaba en la calle de Santa
Mbnica o de Recogidas) se contraté a un grupo de indios que condujeron las
obras hasta su destino final.** El prestigio y nimero de encatrgos que para ese
entonces ya tenfa el pintor le impidieron trasladarse hasta la lejana regién de
Libres para montar los cuadros, por lo que es seguro que los lienzos viajaron
enrollados y, posteriormente, fueron montados por algin carpintero de la region.

El primero de estos monumentales cuadros representa la visitacion de
la Virgen a Santa Isabel (Img. 31). En la escena, Marfa sube los escalones de
la casa de los anfitriones al tiempo que Isabel sale para recibirla con un abrazo;
abajo de ellas, Zacarfas hace lo propio con José, quien se encuentra en proceso
de ascender por la escalinata. Este pequefio detalle genera movimiento y dina-
mismo en la composicién, misma que es complementada por un pequefio
sirviente que recibe el asno sobre el que José y Marfa emprendieron el trayec-
to. La eleccion de esta escena para el programa iconografico del altar de San
Juan Bautista se debe a que — segtin el texto de Sor Marfa Jesus de Agreda— este
momento fue el primero en el que San Juan conocié y reconoci6 la divinidad

de Cristo, prefigurando con ello el papel del bautista como precursor:

Estos efectos y los que sintid al mismo tiempo el nifio Juan en el vientre de
su madre resultaron de la presencia del Verbo Humanado en el tdlamo de
Maria, donde sirviéndose de su voz como de instrumento comenzd a usar
la potestad que le dio el Padre eterno para salvar y justificar las almas

como su Reparador. Y como lo ejecutaba como hombre, estando en el

201 Data de los gastos de la Fabrica desde 12 de Enero hasta 31 de
diciembre de 1787, Archivo Parroquial de San Juan Libres, Libro de
Fébrica n 6,159.

202 José Rebollar Chavez, El Templo Barroco de San
Juan Bautista en la Villa de los Libres (Puebla:
PACMYC, 2011), 19.

126



mismo vientre virginal aquel cuerpecito de ocho dias concebido — jcosa
maravillosa! — se puso en forma y postura humilde de orar y pedir al
Padre, y ord y pidid la justificacion de su Precursor futuro y la alcanzd de
la Santisima Trinidad >3

Gracias al recurso de la pantalla arquitecténica, dentro del mismo lienzo pero
en segundo plano, se puede observar una escena atipica dentro de la pintura
novohispana: Marfa acompafiando a Isabel en su lecho después de haber dado
a luz. Esta narracion no candnica vuelve a encontrar su fundamentacion en la
Mistica Cindad de Dios de sor Marfa de Jests de Agreda:

Y con algunos dolores moderados que sobrevinieron a la madre, dio aviso
a la princesa Maria, pero no la llamd para que asistiese presente al par-
to, porque la digna reverencia debida a la excelencia de Maria y al fruto
que tenia en su virginal vientre la detuvo prudentemente para no pedir lo
que no parecia decencia. Tampoco fue la gran Sefiora en persona a donde
estaba su prima, pero envidle las mantillas y fajos que tenia prevenidos
para envolver al dichoso infante. Nacid luego muy perfecto y crecido, tes-
tificando en la limpieza de su cuerpo la que traia en su alma, porque no
tuvo tantas impuridades como otros nifios. Envolviéronle en las mantillas,
que antes eran grandes reliquias dignas de veneracion. Y dentro de algiin
conveniente espacio, estando ya Santa Isabel compuesta y alifiada, salid
Maria Santisima de su oratorio, manddndoselo el Sefior, y fue a visitar

al nifio y a la madre y darle la norabuena .4

El cuadro que hace pendant con la mencionada escena es el Bautizo de Cristo

(Img. 32), momento en el que, ya adulto, el Bautista reconoce nuevamente, y

203 Maria de Jesus de Agreda, Mistica Ciudad de
Dios, Vida de la Virgen Maria, tomo 2 (Ecuador:
Fundacion Jesus de la Divina Misericordia, s/f), 432.
204 Maria de Jesus de Agreda, Mistica Ciudad de
Dios, Vida de la Virgen Maria, tomo 3 (Ecuador:
Fundacion Jesus de la Divina Misericordia, s/f), 458.
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de manera publica, la divinidad de Jests cuando este mismo le solicita que
lo bautice. La escena sigue los convencionalismos establecidos para la
representacion del pasaje, mismo que repitié Zendejas en dos obras mas del
mismo tema y que se encuentran localizadas en la parroquia de la Santa Cruz
de Puebla y en el referido bautisterio del templo de San Francisco Acatepec.
En general, ambos cuadros presentan una composicion abierta y poco satura-
da que genera una sensacion atmosférica; estas caracteristicas también se apre-
cian en el cuadro de E/patrocinio de San José, realizado para la Catedral de Puebla
apenas un afio antes. La reduccion de los personajes en pos de privilegiar el
paisaje también setfa una caracteristica que, posteriormente, su hijo Lorenzo
desarrollé en varios lienzos de menores proporciones, como los conservados
en el Museo de Santa Monica.

El siguiente dato que se posee en torno al artista remite al afio 1797 —
mismo en el que se fecha el famoso A/macén—7y es proporcionado indirectamen-
te por Bernardo Olivares Iriarte en su Album de 1855, quien al hablar del
también pintor José Julian Ordofiez menciona esta fecha como la de su ingreso
al taller de Zendejas. De la obra de Ordofiez quedan cuatro cuadros de evan-
gelistas en la Catedral de Puebla, la perspectiva del jueves santo para ese mismo
recinto y un San Juan Nepomuceno localizado en la Casa de los Redentoristas
en Puebla. Esta ultima obra revela una mayor filiacién con Zendejas tanto en el
tratamiento de los rostros, especialmente de los ojos y las manos, asi como en
las pinceladas difusas con las que construy6 la imagen del santo y los detalles
que simulan el encaje y el armifio, dotindola de un caracter efectista. Si no
fuera por la encarnacién notablemente palida y por la firma que se encuentra
en el reverso del cuadro, practicamente podtia pasar por obra de Zendejas.

Esta apreciacion se reafirma nuevamente bajo la pluma de Olivares, al
mencionar que el mismo José Manzo —amigo de Ordofiez y también discipulo
de Zendejas— confundié un Martirio de San Lorenzo salido del pincel de Ordofiez
con una pintura de Miguel Jer6nimo.?® La comparacion estilistica con el cuadro

de San Juan Nepomuceno y la afirmacién de Manzo permiten plantear que, a

205 Olivares, Album, 14. Consultado en https://archive.org/details/
VaultA19800254c
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la muerte de Zendejas en 1815, algunos artistas continuaron con la forma de
pintar que el maestro habia instituido en el gusto poblano.

Volviendo al relato de la formacién de Ordofiez en el taller de Zende-
jas, es necesario recalcar que varias de las anécdotas pueden insertarse dentro
de los ya mencionados #picos literarios de las biografias artisticas, sin embargo,
es necesario anotar y desarrollar algunas de las experiencias en el taller que
apunta Olivares. En primer lugar el autor menciona que Ordofiez pasé del
taller de Salvador del Huerto al de Zendejas, lo cual permite establecer que
Ordofiez ya contaba con una formacioén previa —aunque muy breve— en el arte
de la pintura, misma que debid ser satisfactoria para poder entrar como apren-
diz en el obrador pictérico mas importante de la ciudad.

Segun lo narrado en el Album Artistico, el Gnico modelo que recibi6
Otrdofiez de manos de Zendejas fue el dibujo de un ojo realizado por el mismo
maestro con un “lapiz colorado”. Cabe destacar que el ejercicio de delinear un
ojo era un procedimiento comun de la época para evaluar las capacidades del
aspirante a pintor, as{ como parte de su primera formacion. Dicho ejercicio es
recomendado en los tratados de pintura como el de Antonio Palomino®® y
también ejemplificado en las cartillas de dibujo utilizadas en la época, como la
de Matias de Yrala o la de Garcia Hidalgo.?*” Para el caso novohispano tenemos
los estatutos de la academia de pintores que encabezaba Cabrera en 1753,

donde se dictaba:

Y hard una inspeccion del genio del dicho, y serd como se ha acostumbra-
do que es de mostrarle un ojo dentro de un circulo, con todo su reparti-
miento, y otro actuado de claro y oscuro, instruyéndole el modo de esta
operacidn, ddndole tiempo suficiente para la ejecucion. Y si conociere que

el genio del nifio es competente para que pueda aprovechar en esta facultad

206 Antonio Palomino, Museo pictorico y escala Optica
(Espafia: M. Aguilar, 1947), 448.

207 Juan Bordes, “0jo, cerebro, mano. Historia de las cartillas de dibujo
a través de su clasificacion y estrategias docentes”, en El maestro
de papel. Cartillas para aprender a dibujar de los siglos XVII al XIX
(Espafia: Museo Nacional del Prado, 2019), 39.
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(que no todos lo pueden conseguir, porque para ésta y la poesia es fuerza

nacer con estas gracias).*®

LLa mencién sobre que el dibujo de ojos era algo “acostumbrado”, asi como la
referencia a su ejercicio en la Academia de Cabrera y en el taller de Zendejas,
permite entender esta practica como parte los procedimientos comunes de
aprendizaje en los talleres pictoricos virreinales. Regresando al relato de Ordo-
flez, se menciona que posteriormente Zendejas lo puso a copiar fragmentos
de algunos lienzos que habia en el taller, en especial de un buen retrato. Tal vez
el retrato que el maestro puso a copiar a su alumno fue uno de los multiples
que aparecen en La Alacena, misma que ese aflo se estaba pintando dentro del
taller. Si bien la ensefianza directa del joven artista (a decir de Olivares) fue algo
precaria; el aprendiz se dedic6 a contemplar como pintaba su maestro, quien
al estar particularmente contento con Ordofiez, le permitié observarlo mientras
desempefiaba su quehacer pictérico el tiempo que asf lo deseara. También es
mencionado que durante esta época fue que Ordofiez comenzo a ejercitar el
temple y a desarrollar habilidades para la produccion de pintura monumental
de caracter efimero, como la que Zendejas debid ejecutar para las portadas de
entrada de virreyes y obispos.2®

La breve narracién del paso de Ordofiez por el taller de Zendejas, si es
que las anécdotas contenidas son ciertas, nos permite conocer la situacién del
aprendizaje en el taller del pintor durante los ultimos afios del siglo XVIIL
Probablemente para este momento Miguel Jerénimo, ya totalmente acreditado
como el pintor mas capaz y prestigiado del obispado, tenfa una cantidad bas-
tante considerable de encargos que le demandaron no sélo una mayor mano
de obra en el taller, sino que también le restaron tiempo para instruir a los
aprendices. Podrfa plantearse que, para este momento, Zendejas estaba mads

preocupado por generar y tener todo un grupo de oficiales que pudieran satis-

208 José Bernardo Couto, Dialogo sobre la historia de la pintura en
México (México: CONACULTA, 1995), 114-113.

209 Olivares, Album, 12. Consultado en https://archive.org/details/
VaultA19800254c
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facer la alta demanda pictorica del obrador, que por ensefiar de manera tedrica,
dedicada y paciente los rudimentos del arte de la pintura.

En general, habrfa que reflexionar e investigar a mayor profundidad el
papel que tenfa la enseflanza bésica en los talleres con alta demanda de obra y
que, por cuestiones econdmicas, estarfan mas ocupados en sacar encargos que
en preparar a un joven desde sus inicios, dejando esta tarea probablemente a
obradores mas sencillos. La misma instruccion de Zendejas, ya mencionada
anteriormente, parece confirmar esta idea, puesto que comenzo su formacion
en un taller medianamente importante como el de los Talavera y después fue
ascendiendo hasta llegar a oficial en el obrador de Magén, el mas exitoso de la
Pucebla de mediados del siglo XVIII.

Aunque no se conocen las circunstancias particulares del taller que tuvo
Zendejas, se puede especular que debi6 ser grande, tanto por la gran cantidad
de encargos que realizé como por la mencionada extension de su casa, la cual
abarcaba dos numeros de propiedad. Gracias a los padrones que se hicieron
entre 1773 y 1792, podemos tener una idea de cuantos pintores hubo estable-
cidos en la ciudad, probablemente, muchos de ellos trabajando en el obrador
de Zendejas.*®

El barrio que contaba con mas ejercitantes en este arte fue el de san
José donde, para 1773, vivian 13 pintores incluyendo el mismo Zendejas.
Dentro de los datos arrojados por este censo, llama la atencién la presencia del
pintor Ignacio Ortiz, quien vivia en la casa contigua al taller de Miguel Jeréni-
mo, por lo cual pudo trabajar en él. Dentro de la misma parroquia de san José
se anota la presencia del obrador familiar de Miguel Castillo, quien para ese
entonces contaba ya con 74 afios. En dicho taller participaban sus dos hijos:
Francisco y José Miguel Castillo, ambos solteros. Para el mismo afio de 1773,
en la parroquia del Santo Angel se contaba unicamente con 1 pintor, mientras
que para 1790 ya habia seis, aunque tres de ellos se dedicaban a las indianillas
(tefiido de hilos); en cuanto a los demas curatos, se sabe que en san Marcos

(1791) habfa 7 pintores y en santa Cruz (1792) tnicamente uno. La suma total

210 El registro de pintores en los censos de la ciudad fue consultado
en: Neff, “La escuela de los Cora”, 351-376.
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arroja que para el mencionado periodo hubo un aproximado de 21 pintores
viviendo en la Angel6polis, aunque esta cifra puede ser bastante engafiosa dado
a que no se enuncian los nombres de algunos pintores que en el posterior
pleito de 1799 se mencionaran, probablemente porque vivian en las periferias
de la ciudad o en otras poblaciones. Muchos de los pintores nombrados en los
censos pudieron trabajar de oficiales, ya que no se conoce ninguna obra firma-
da por ellos; algunos debieron engrosar las filas del obrador de Zendejas que,
para ese entonces, era una las opciones mas atractivas para desarrollar su oficio

dentro de la ciudad.
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Viday contexto social
en el ocaso de sus dias

El pleito de los ensambladores y el ennoblecimiento de las artes

El 5 de noviembre de 1799 el pintor José Mariano del Aguila en compafifa de Maria-
no de Luna, Juan Manuel Velasco (dorador), Miguel Castillo (dorador), José Bermu-
dez (indianillero) y José Miguel Luna (dorador), present6 al virrey y a las autoridades
del ayuntamiento la lista de pintores, doradores, bordadores e indianilleros con obra-
dor publico®™ que para esa fecha se encontraban asentados en la ciudad de Puebla,

debido a una peticion que, apatentemente, las refetidas autotidades le habfan hecho

211 Los “Yndianilleros” o indianilleros eran los encargados de pigmentar
los hilos de algoddn y seda para la factura de telas. Consultado en:
Maria del Refugio Paisano Rodriguez, “El mundo del vestido en Puebla
en el siglo XIX: Confeccién, comercializacién y consumo” (Tesis para
obtener el grado de Licenciada en Historia: UDLAP, 2006) 83.

212 Pleito entre pintores y ensambladores, Archivo General de Notarias
de Puebla (Notaria 2, caja 109, afios 1789 a 1790, Expediente 1799)
s/n. El documento ha sido anteriormente estudiado en Franziska Neff,
“Apuntes documentales sobre escultura, retablos y sus artifices a fina-
les del siglo XVIIl en Puebla” en Pablo Amador Marrero (coord.) Ensayos
de Escultura Virreinal en Puebla de los Angeles (México: UNAM-Museo
Amparo, 2012), 236-238. Y en Neff, “La escuela de los Cora”, 55-57.
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Mas alld del simple listado, Aguila expuso en el documento notarial que, visi-
tando la casa de los personajes en cuestion, se percaté que vivian “en suma
miseria por falta de qué aser” debido a que los albaiiles y los carpinteros rea-
lizaban la tarea de pintura, en los trabajos contratados para templos dentro y
fuera de la ciudad. Lo mismo denuncia para el caso del ejercicio del dorado,
que era ejecutado por ensambladores. Al final del documento el mencionado
pintor suplico a las autoridades que esta situacioén cesara, haciéndose respetar
la profesion de pintores y doradores.

Como respuesta a estas acusaciones, el 13 de noviembre de 1799 José
Mariano Villegas, veedor del gremio de carpinteros; George Carrién, veedor
del gremio de toneleros; Mariano Castillo, encargado del gremio de ensambla-
dores y Silvestre del Castillo, maestro bordador, protestaron obedecer lo que
se mandara. Posteriormente, los ensambladores José Mariano Castillo, José
Flores, Gaspar de los Reyes, José Teodoro Rolddn, José Manuel Quintero,
Cirilo Antonio, José Sixto Meza y José Pantale6n declararon que protestaban
cumplir lo que se ordenara, aunque la denuncia estaba argiiida con malas in-
tenciones y carecfa de claridad, por lo cual los mencionados maestros solicita-
ron una copia del expediente en el que se relata el caso.

Nuevamente, los maestros ensambladores se presentaron ante las au-
toridades para denunciar que el referido maestro José Mariano de Aguila no
representaba los intereses de los doradores ni de los pintores, ya que en ningin
momento ellos lo habfan nombrado su representante para extender las quejas
citadas en torno a la usurpacién de sus funciones, y que ellos no argumentaban
ni tenfan queja de los supuestos problemas que se habfan presentado. Las
nuevas declaraciones desembocaron en que el intendente Manuel de Flon ci-
tara a comparecencia a los maestros ensambladores, talladores, escultores,
doradores y pintores de la Ciudad.

E1 20 de enero de 1800, los maestros de pintura y dorado Miguel Jero-
nimo Zendejas, Salvador del Huerto, Ignacio Zafra, José Manuel Corona,
Manuel Ruiz, Antonio Cora y Miguel Castillo asistieron a comparecer en torno
al caso. En primer lugar, se destacé que el citado José Mariano de Aguila no se
presentd, sabiendo que el supuesto papel de representante de los pintores que
¢l habfa manifestado era falso. Esto mismo fue corroborado por los pintores

anteriormente mencionados, quienes declararon que:
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[...]jamds ha sido su dnimo dirigir accidn alguna contra los ensambla-
dores y escultores, pues de estos se hallan veneficiados, y en las obras que
ajustan les satisfasen, y también a los doradores al justo premio de su
travajo, con tanta seguridad que aunque el marchante se tarde en avili-
tar o corresponder, lo hacen dichos ensambladores aiin de su bolsillo, y
atin inpenden el trabajo con todo riesgo de viajar para conseguir el pago
y que no carescan los operarios del premio de su trabajo, que siempre es

el que corresponde.™3

Hechas estas declaraciones y habiéndose denunciado la usurpacion de funcio-
nes ejecutada por José Mariano Aguila, el pleito terminé. Es probable que
detras de su fallida denuncia, Aguila hubiera buscado algin liderazgo sobre los
pintores o, inclusive, la reactivacion futura del gremio o de las ordenanzas,
como lo pareceria indicar el hecho de que se aliara con doradores, como anti-
guamente estaba conformado el gremio. Aunque nada de esto esta documen-
tado, estd claro que sus aspiraciones no eran compartidas por sus colegas.

El interesante documento y la informacién que aqui acaba de ser na-
rrada, permiten entender e inferir el estado del ejercicio de la pintura poblana
en los albores del siglo XIX, momento en el que Miguel Jerénimo Zendejas,
decano y lider de los pintores, contaba ya con 76 afios. Al comienzo del citado
legajo se presenta una lista que, en el mismo orden anotado, menciona a los
siguientes pintores con obrador puiblico: Miguel Jeronimo Zendejas, Francisco
Castillo, José Mariano Lara, Luis de la Rosa, Manuel Lopez, Mariano Gonzilez,
Ignacio Zafra, José Manuel Corona, Mariano Lépez, Manuel Ruiz Corona,
Betancur y José Mariano de Aguila.

De los mencionados artistas, aparte de la excepcioén obvia de Zendejas,
so6lo de algunos pocos tenemos noticia u obras. Francisco Castillo fue miembro
de la familia y del taller pictérico de los Castillo, dentro del cual también se

encontraba su padre, Miguel Castillo, personaje que junto a Gabriel de Zufiiga

213 Pleito entre pintores y ensambladores, Archivo General de Notarias
de Puebla (Notaria 2, caja 109, afios 1789 a 1790, Expediente 1799)
s/n. Transcripcion paleogréfica de Antonio Cérdova Durana.
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se present6 en un documento de 1755 como “maestro en el arte liberal de la
pintura”.* Probablemente Francisco Castillo haya sido quien pint6 en 1788 el
Patrocinio de Nuestra Senora de Guadalupe a los estudiantes del Colegio de artes, el cual
se encuentra en el Museo Universitario Casa de los Mufiecos.* José Matiano
Lara debe ser el mismo pintor que, bajo el nombre de José Matriano Hernan-
dez, ™ firmo el retrato del obispo Salvador Biempica y Sotomayor para la ga-

7 251 como otras obras para la Catedral

letfa episcopal de la Catedral de Puebla,
como las alegorias de la Inmaculada y San José que se resguardan en la capilla
de San Nicolas de Bari. El apellido de este artista (Lara) abre la posibilidad de
que haya sido hijo de José Gregorio Lara, pintor que, como ya se ha expresado,
fue uno de los maestros de Miguel Jerénimo Zendejas.

Por su parte, Manuel Guerrero es el conocido pintor que bajo el nombre
de Manuel Lopez Guertero firmé la obra San José de Calasanz, de la Madre de Dios
y los retratos de los obispos Antonio Joaquin Pérez Martinez y José Antonio
Jiménez de las Cuevas que actualmente se encuentran en el Museo Universitario
Casa de los Mufiecos. Este artista particip6 en la conformacién de la Escuela
Nocturna de Dibujo y en la ya mencionada peticién que los pintores promul-
garon en 1819 para que se les cesara de las obligaciones procesionales del Angel
del Viernes Santo. Finalmente, el enigmatico artista nombrado como “Betancur”

puede tratarse del mismo que, alrededor de 1770, firmé orgullosamente y con

214 Este documento es analizado en Andrade, “El pincel”, 61.

215 Es probable que este artista haya sido familiar de los doradores
Manuel, Antonio y Miguel del Castillo, este tltimo personaje
aparentemente también ejercid el arte de la pintura. Abundante
documentacion de estos personajes ha sido recientemente encon-
trada por Franziska Neff. Consultar Neff, “La escuela de los Cora”,
378-379.

216 Laidentificacién de un mismo pintor con ambos apellidos es hecha
en Francisco Pérez Salzar, Historia de la pintura en Puebla (México:
UNAM, 1963), 185.

217 Lagaleria con los retratos de todos los obispos de Puebla fue un
proyecto comenzado por Juan de Palafox y Mendoza (1640-1649)
y continuado subsecuentemente por todos sus sucesores, actual-
mente se halla en la Sala Capitular de la Catedral de Puebla.
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letras doradas como “Antonio del Santmo. Sacramto. Bethemcourt” la esplén-
dida alegoria de los sacramentos (con retrato del obispo Victoriano Lépez
Gonzalo incluido) en el bautistetio de la patroquia de San Juan Acatzingo.”®

ILa mencion a sélo 12 talleres u “oficinas” de pintura en la ciudad nos
habla de una profesion bastante competida y ya monopolizada por los artistas
afamados, entre los cuales sobresale en primer lugar Zendejas. La situacion de
Puebla es digna de contrastarse con la de la ciudad de México, que para el afio
de 1791 contaba 27 obradores.? Debicron existir mas pintores dentro de la
Angel6polis, como lo atestigua el documento del regimiento de milicias redac-
tado en 1765; sin embargo, es posible que debido al acaparamiento de trabajo
por parte de algunos obradores, asi como por las exigencias econémicas que
demandaba el poner un taller y tienda propios, la mayorfa de estos tuvieran que
engrosar las filas de los talleres dirigidos por los maestros ya acreditados. Tal
es el caso de Salvador del Huerto, quien aparece junto a Zendejas como uno
de los comparecientes en el pleito, a pesar de no ser nombrado en la lista que
encabeza el documento.

También llama la atencién que al cotejar la lista de las oficinas de pintores
con los referidos padrones de la ciudad (1773-1792) sélo se repitan los nombres
de Miguel Jerénimo Zendejas y Francisco del Castillo. La razén podtia estribar
en que algunos artistas formados durante el tercer cuarto del siglo XVIII abrie-
ran sus talleres a finales de la mencionada centuria, aunque también cabe la po-
sibilidad de que los obradores estuvieran fuera de la ciudad. Una de las ausencias
mas notorias es la de Manuel Caro, quien probablemente trabajaba sus encargos

(normalmente lienzos pequefios de caracter doméstico) desde la ciudad de Tlax-

218 También se tiene el dato de que Antonio del Santisimo Sacramento
Bethancourt fue el encargado de hacer el avalto de las pinturas
de los jesuitas después de su expulsién, cuando la Junta de
Temporalidades se apoderé de sus bienes. Agradezco este dato al
investigador Gustavo Mauleon.

219 Karina Flores Garcia, José de Alzibar. De la tradicién del taller a la
retdrica de la Academia (Tesis para obtener el grado de maestra en
Historia del Arte, UNAM, 2016), 15-16.
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cala donde naci6,” mudéndose a Puebla hasta principios del siglo XIX, cuando
ya apatrece como profesor de la Escuela Nocturna de Dibujo.

La actitud de los pintores en la querella de 1799 puede estar ligada con
la aparente ausencia de ordenanzas que reglamentaran el ejercicio pictérico. En
el documento que ahora se estudia, los ensambladores mencionan escuetamen-
te que los doradores no tenfan “gremio, gobierno ni ordenanzas”. Aunque los
declarantes especifican que los doradores son los que carecen de esta organi-
zacién, lo cierto es que tradicionalmente los pintores y doradores conformaban
un sélo gremio. Este problema se registré desde el afio de 1776, cuando el
alcalde de Puebla, Juan Pedro de Zavaleta, y los regidores Martin Francisco de
Inzunza y Andrés de Pardifias declararon que los maestros de pintura y dorado
no pasaban por una examinacién y que, por lo tanto, no pagaban el correspon-
diente impuesto de la media.

La mencionada problematica ratifica una vez mas que, para la segunda
mitad del siglo XVIII, no habfa una reglamentacion vigente que regulara el
oficio de la pintura, mismo que las autoridades aparentemente trataron de re-
organizar tomando las ordenanzas que alrededor de 1690 habian propuesto
los pintores Antonio de Santander, José Rodriguez Carnero, Juan de Villalobos,
Crist6bal Talavera, Jerénimo Goémez, Pascual Pérez, Manuel Marimén y Rafael
de la Pefia.? Si bien no se ha localizado documentacién que nos permita es-
tablecer que dichas ordenanzas entraron en vigencia durante la época de su

creacion, es necesario destacar que existen obras de José Rodtiguez Carnero,

220 Toussaint, Pintura, 193.

221 Efrain Castro Morales, “Ordenanzas de pintores y doradores de
la ciudad de Puebla de los Angeles”, en Boletin de Monumentos
Histéricos, nimero 9 (agosto 1989) 9. También, se analiza el vincu-
lo entre el documento de las ordenanzas y el pleito de pintores en:
Neff, “La escuela de los Cora”, 55-57.

222 Como ejemplo de esto se puede citar el lienzo El triunfo de la igle-
sia conducida por la Compafiia de Jesus, localizada en la sacristia
del templo del Espiritu Santo.
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Juan de Villalobos*? y Cristobal de Talavera® que se encuentran firmadas con
el titulo de “maestro”, lo cual podria ser una alusion al vigor de las reglamen-
taciones que otorgaba el mencionado grado dentro del gremio.

La aparente decision de los pintores en el siglo XVIII de no organizar-
se como gremio, a pesar de existir un antecedente de ordenanzas, puede tener
multiples razones, las cuales van desde el pago de impuestos hasta la autore-
gulacién que habia logrado el oficio y que hacfa innecesaria otra estructura
formal o rigida que los normara. Sin embargo, considero que detras de dicha
postura esta una concepcion liberal de su trabajo, misma que es patente en
documentacion poblana que data del segundo cuarto del siglo XVIIL?* Cabe
destacar que a inicios de esta centuria, los hermanos Juan y Nicolas Rodriguez
Juarez lideraron a un grupo de pintores de la ciudad de México que buscaba el
reconocimiento de la autonomia intelectual de su arte. Entre las distintas ac-
ciones que emprendieron para este fin, resalta el hecho de abandonar la figura

gremial en pos de reunirse como academia.”*® Dicha accién pudo ser replicada

223 En los lunetos que ornamentan la sacristia del templo del Espiritu
Santo, Juan de Villalobos firmé como maestro.

224 El cuadro Los frutos de la religién serdfica que se encuentra en el
templo de san Francisco, estd firmado por Cristébal de Talavera
como maestro.

225 Entre los papeles resaltan el pleito de José Joaquin Ayala y Manuel
Ramos en torno a su examinacion y la documentacion del arco
triunfal que pusieron Gabriel de Zufiiga y Miguel del Castillo en el
Ayuntamiento el afio de 1755. Para un desarrollo de estas ideas,
consultar: Andrade, E/ pincel, 59-62.

226 Para mas informacion de ello consultar: Paula Mues Orts, La
libertad del pincel, los discursos sobre la nobleza de la pintura en la
Nueva Espaiia (México: Universidad Iberoamericana, 2008). En este
libro se hace un recuento acerca del concepto de liberalidad en la
pintura y como este se aplicé en la Nueva Espafia a través de una
serie de pasos articulados por sus lideres capitalinos.
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por sus homélogos angelopolitanos™ poco tiempo después, explicindose con
ello el hecho de que no existan documentos en torno al gremio de pintores,
mas que las referidas ordenanzas.

Regresando al pleito de 1800 entre José Mariano Aguila y los ensam-
bladores, es necesario mencionar que la forma en la que logra englobar las
listas de pintores, doradores, bordadores e indianilleros es a través de las obli-
gaciones que los trabajadores de dicha actividad tenfan en torno a la famosa

pension del Angel del Viernes Santo, como el mismo Aguila anoto:

Este es el todo de los sugetos que tienen obradores piblicos y unidn para
la pension anual del A/nge/ a que nos tienen grabados por culla causa se

nos ase presiso incluirlos en dicha lista, etcérera.**

Si bien los pintores lograron sortear las intenciones de las autoridades por
agrupatlos en un gremio y evitaron, de esta forma, el pago del impuesto de la
media annata, la mencionada obligacién del Angel del Viernes Santo seguia
siendo un gravamen que pesaba sobre su profesion y que no permitia el pleno
reconocimiento legal de la liberalidad de la pintura, ya que gracias a esta man-
da se encontraban unidos a indianilleros, bordadores y doradores, actividades
que estaban muy lejos de ser reconocidas como un ejercicio intelectual. El peso
negativo de dicho requerimiento y el detrimento que esto significaba al presti-
gio e ingenuidad de su arte, se deja ver en la peticiéon que los pintores hicieron
al ayuntamiento en 1819 — mencionada al inicio de este capitulo— en la que

avalados por el obispo Antonio Joaquin Pérez Martinez lograron que se les

227 Al parecer existio comunicacién entre los pintores de la ciudad de
México y los de Puebla durante esa época, asi lo parece insinuar
el hecho de que Pascual Pérez don6 un ara de plata a la cofradia
de pintores de la capital novohispana. Paula Mues, “Virgen de
los Gozos con el candnigo Ignacio Asenjo y Crespo” en Pintado
en México 1700-1790: Pinxit Mexici (México: Fomento Cultural
Banamex, 2017), 369.

228 Pleito entre pintores y ensambladores, Archivo General de Notarias
de Puebla (Not. 2, caja 109, afios 1789 a 1790, Expediente 1799)
s/n. Transcripcion paleogréfica de Antonio Cérdova Durana.
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cesara de las obligaciones en torno al Angel del Viernes Santo, situacién que,
en boca de los pintotes, era “un oprobio” y un “resto de barbarie”.*

Es probable que este logro haya sido el triunfo final de una larga
batalla encabezada tiempo atras por el mismo Zendejas y sus contempora-
neos, siendo Manuel Lopez Guerrero el unico de este grupo que alcanzé
a consolidarlo y disfrutarlo; en un papel llamado Para estos lances sirve la
imprenta, Lopez Guerrero se quejé amargamente de los tiempos pasados en

la siguiente forma:

Dura todavia la memoria de la humillacion en que este Hustre Ayunta-
miento tuvo a los artesanos en aquellos tiempos barbaros en que con los
pesos se adquiria el derecho de gobernar a los pueblos, por medio de las
varas vendibles y renunciables. Para eterno oprobio de aquella Edad de
Hierro vimos a los dos inmortales Coras, a los Magones, a los Zendejas,
Y a otros artistas ilustres, confundidos y adocenados con los doradores,
tintoreros y almonederos; y si aquellos a pesar de la nobleza de su profesion
se vieron tan mal parados, gqué seria de los otros? Las elecciones anuales
de alcalde y vedor, los exdmenes para poner talleres piblicos, el A,nge/ del
Viernes Santo y otras mil socalifias, al paso de que los empobrecian los
exasperaban por el tono desdefioso y altivo con que han sido tratados por
la célebre Comisidn llamada Fiel Ejecutoria, cuyas boletas para sacar el
Angel cada gremio se pusieron aiin en el aio pasado, con la amenaza de

cdrcel y multa antes de saber la contumacia del Alcalde3°

LLa mencién que Lopez Guertero hace de Zendejas nos muestra la importancia
y el respeto que a principios del siglo XIX le profesaba un colega que lo habia
conocido en vida y al que, probablemente, reconocfa como cabeza del arte que
ejercia. La concepcién liberal del arte de la pintura debi6 ser una de las preocu-
paciones fundamentales de Miguel Jerénimo Zendejas, quien probablemente es

mencionado dentro de la lista en primer lugar no sélo por ser cabeza del taller

229 “Expediente formado’, f. 2.
230 Citado en Pérez Salazar, “Historia de la pintura”, 99.

145



mas prestigiado de la ciudad, sino porque fue el lider intelectual de los pintores,
mismos que en la segunda mitad del siglo XVIII le profesaban respeto.

Si bien es imposible argumentar con bases solidas esta propuesta, el
petfil de avido lector que confiere Olivares a Zendejas, ya mencionado ante-
riormente, asi como las posibilidades de que haya conocido y utilizado en sus
obras los tratados de Juan Antonio Palomino®! y Andrea Pozz0,?* lo configu-
rarfan como el adalid perfecto que enarbolara las teorfas y los ideales de toda
una generacion de artistas. Ello sin contar la serie de relaciones que entablo
con intelectuales y hombres poderosos gracias a su trabajo como pintor y que

debieron contribuir a su formacion intelectual y artistica.

Zendejas y el 1808 novohispano

Como ya es bien sabido en la historiografia, el afio de 1808 marc6 una gran
fractura en el imperio espafiol, desencadenando toda una serie de problematicas
que tendrfan como consecuencia el estallido de los movimientos de insurreccién
novohispana de 1810 y la proclamacién de la independencia mexicana en 1821.
La abdicacién de Catlos IV a favor de su hijo Fernando VII y la inmediata im-
posicion de José Bonaparte como rey de Espafia por parte de Francia fueron
circunstancias que atemorizaron a la Puebla de principios del siglo XIX.

El 11 de junio de 1808 el cabildo de la ciudad se reunié con el polémi-
co intendente de Puebla Manuel de Flon para discutir la noticia de la abdicacion
de Carlos IV y el acenso al trono de Fernando VII, acordando la preparacion
de la tradicional ceremonia de jura que se efectuaba con la llegada de un nuevo
rey. El 18 de julio llegaron las noticias de la invasiéon napoleénica y de la usut-

pacién de José Bonaparte; la angustia primera que causo el suceso, se convirtio

231 Enriquez, Un almacén, 231.
232 Esta hipétesis es propuesta y desarrollada en el capitulo tercero de
este trabajo.
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en expresiones de jubilo y algarabia populates, pues entre las 12y 1 de la tarde
del 31 de julio llegd un pronunciamiento que afirmaba “el triunfo de las inven-
cibles armas espafiolas contra la perfidia de los franceses”?* A las 10 de la
noche de ese dia alrededor de 8,000 personas salieron a la calle para festejar el
triunfo espafiol con tambores, musica y cohetes, logrando el permiso de acce-
der a las torres de la Catedral para tocar las campanas en sefial de celebracion,
acto que se replicd en los conventos y templos de la ciudad.

El29 de agosto de ese mismo afio se comenzaron las fiestas de la jura del rey
Fernando VII. Para dicho evento, se comisionaron tres tablados de madera: uno
pagado por el cabildo episcopal abajo del balcén principal del palacio episcopal, otro
en la plazuela del Espiritu Santo fabricado por el célebre arquitecto Antonio de San-
ta Marfa Inchaurregui y, finalmente, el principal puesto en la plaza mayor y costeado
por el Ayuntamiento, de cuya fabrica se encargd el mismisimo Miguel Jeronimo

Zendejas. La descripcion del aparato efimero realizado por el pintor es la siguiente:

Estaba rodeado por una balaustrada y tenia en su fachada principal un
arco triunfal de dos cuerpos. En el primero se representaron cuatro colum-
nas de porfido, de orden corintio, que flanqueaban un dosel de damasco
donde estaba colocada una pintura que representaba a Fernando VII,
cubierta por un cortinaje que deberia correrse en el momento de la procla-
macidn, abajo de ella una mesa cubierta de terciopelo carmesi'y galon de
oro. El segundo estaba formado por dos pilastras, al centro el escudo de la
ciudad y abajo un mote latino. Los espacios entre las columnas del primer
cuerpo y a los costados, se adornaron con pequefias pinturas ovales de
‘emblemas o jeroglificos”, cada una con su lema latino y un soneto alusi-
vo a la escena representada, que aludian a los acontecimientos y al nuevo
monarca, pinturas que también se situaron en los barandales del frente y
los lados, pero aqui con octavas y décimas, de dudoso valor literario ?3s

233 Efrain Castro Morales, La Independencia en la region de Puebla
(Puebla: Secretaria de Cultura del Estado de Puebla, 2010), 41

234 Castro, La Independencia, 38-41.

235 Castro Morales, La independencia, 44-45.
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Cabe destacar que el uso de columnas corintias de “pérfido” (piedra) hace eco
de la estética neoclasica, cuya impronta comenzaba a calar en los poblanos a
través del entonces inacabado ciprés de la catedral de Puebla, trazado por
Manuel Tolsa.? La celeridad con la que se debid terminar tan majestuoso
monumento, bien puede indicar que en 1808 el taller de Zendejas seguia te-
niendo una gran cantidad de aprendices y oficiales trabajando para terminar
las obras en el momento estipulado, aunque también es factible que para la
factura del aparato efimero se hayan reutilizado elementos de otros arcos y
piras anteriores. La activacion teatral del monumento ejecutado por Zendejas
fue un montaje emotivo que incluy6 al alférez, los alcaldes ordinatios y regi-
dores, el intendente, los parrocos, los superiores de las 6rdenes religiosas, los
rectotes de los colegios y al jubiloso pueblo.?’

En el momento estelar se pidio silencio, al tiempo que el alferez ondea-
ba el penddn real y el gobernador de naturales el estandarte de su republica,
expresandose lo siguiente: “Sabed que este pendoén y estandarte real levanté
por el sefior Fernando VII, nuestro Rey y sefior natural, que Dios guarde mu-
chos y felices afios”. Inmediatamente se comenzé a gritar “Castilla, Nueva
Espaiia, Ciudad de los Angeles por el sefior don Fernando VII, nuestro Rey y

25 238
>

sefior natural”,*® esto al tiempo de que dos regidores descorrian el cortinaje

de terciopelo para develar al pueblo la imagen, probablemente hipotética, de
su nuevo monarca. Aparentemente, esta representacion de Fernando VII pin-
tada por Zendejas, la cual debié mover pasiones debido a su buena técnica y
a los ideales que simbolizaba, fue la misma que ocup6 el clero secular para los

festejos del cabildo y los comerciantes para una procesion y rosario efectuados

236 Laintromision de elementos vinculados con el gusto neoclésico
se deja ver en otras obras de Zendejas, como la serie de la vida del
beato Sebastian de Aparicio hecha en 1809 para la capilla de la
Conquistadora en el templo de san Francisco. En dicho conjunto,
Zendejas representd enmarcamientos marméreos para asentar
las inscripciones que explican los pasajes, esto en contraste a las
rocallas utilizadas en la primera de las series de la vida del beato y
que también estan atribuidas a dicho pintor.

237 Castro Morales, La independencia, 46-47.

238 Castro Morales, La independencia, 47.
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en el templo del Espititu Santo.”*® La celetidad de la obra y el efecto emotivo
que proyect6 en el publico ante el desconcierto politico, debieron ser demandas
que el acreditado pincel de Miguel Jerénimo Zendejas garantizaba a las auto-
ridades de la ciudad, mismas que lo escogieron para hacer el templete principal
de tan fastuoso acto.

En 1810 Miguel Jerénimo emprenderfa nuevamente un monumento
efimero para el ayuntamiento, esta vez celebrando la entrada del nuevo virrey
Francisco Xavier Venegas, quien encar6 los conflictos insurgentes desatados
en septiembre del mismo afio. Desafortunadamente no se conserva ningin
documento que pueda describir el arco encargado, la Gnica referencia que hay

en torno a ¢l es un recibo de pago que menciona lo siguiente:

Recibi del Sefior Rexidor perpetuo Dn. Ygnacio Pérez de Salazar como
Comisionado para el Arco triunfal del Exmo. Sesior Virrey Dn. Franco.
Xavier Venegas q. pinté, la cantidad de docientos pesos, y por que Conste
lo_firme en esta Ciudad de la Puebla de los Angs. en doze dias del mes de

septiembre de ocho sientos y dies.

Con 200 ps.
Miguel Geronio. Zendejas >+

El pago por el arco es generoso en comparacién con otras obras, pues apenas
costd 25 pesos menos de lo que Zendejas cobro por los monumentales lienzos
de san Juan Bautista Libres, mencionados anteriormente. Cabe destacar que el
regidor perpetuo Ignacio Pérez de Salazar es el mismo personaje que, como ya
se ha anotado antes, concursé en 1768 por uno de los puestos de mas alto
rango en los regimientos militares. Finalmente, nada se puede establecer sobre

las inclinaciones politicas de Miguel Jerénimo durante estos convulsos afios en

239 Castro Morales, La independencia, 46-51.

240 Recibo de pago a Miguel Jerénimo Zendejas, Libro de cuentas 32
1810-1818, Archivo Municipal de Puebla, Agradezco a la maestra
Lilia Martinez y Torres por haberme notificado de la existencia del
documento y por facilitarme una digitalizacion de este.
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los que le tocd enterarse de la insurreccion iniciada apenas 4 dias después de
que cobrara su pago por el arco triunfal en honor al virrey Venegas. De igual
modo, debié conocer la excomunién dictada a los rebeldes por el obispo po-
blano Ignacio Gonzélez del Campillo,*! de quien avalué su coleccién pictdrica
antes de ser elevado a la dignidad de prelado y con quien, seguramente, habia
entablado relacién desde que era miembro del cabildo catedralicio. Por altimo,
Miguel Jerénimo conoci6 la tragica muerte del célebre platero y pintor José Luis
Rodriguez Alconedo —mismo al que el propio Zendejas habfa retratado en E/
Almacén— el cual fue aprehendido y fusilado mientras apoyaba la causa de José
Matia Motelos y Pavon en Apan, Hidalgo, el primero de mayo de 1812.%

El investigador Manuel Toussaint mencioné que tenfa noticia de una
pintura firmada por Zendejas que plasmaba el fuerte descontento que predo-
minaba en estos afios de incertidumbre, aun antes de 1808. La pintura repre-
sentaba a una india ataviada con una rica camisa alimentando con su pecho a
tres nifios espafioles, mientras que dos nifios indigenas lloraban. I.a obra pre-

sentaba el siguiente verso:

Nunca se ha visto
Lo que aqui estamos palpando
Los hijos propios gimiendo

y los ajenos mamando.*?

La pintura antes descrita presenta la misma composicién y versos de un lienzo,
de pintor desconocido, que recientemente se ha expuesto en la exposicién
Pinxit Mexici. St bien la denuncia hecha en el cuadro no se puede tomar tajan-
temente como un posicionamiento politico del pintor, especialmente porque

el tépico de la madre ingrata viene del siglo XVI —como ya lo ha mencionado

241 Para mas informacidn de esto, consultar: Cristina Gémez Alvarez,
El alto clero poblano y la revolucion de independencia 1808-1821
(México: UNAM, 1997).

242 Elisa Garcia Barragan, José Luis Rodriguez Alconedo. Artista y
patriota poblano (Puebla: Secretaria de Cultura, 1992), 94.

243 Toussaint, Pintura Colonial, 355.
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Jaime Cuadtiello—2*

s{ permite ver que la clientela de Zendejas abarcaba a
personajes con distintas ideologfas: desde el obispo Gonzalez del Campillo que
condené fuertemente el movimiento independentista, hasta el desconocido
comitente que encargoel cuadro descrito, quien pudo ser alguno de los ricos
criollos que solicitaban obras al pintor y que se sentfa molesto con las pocas

oportunidades de gobernar y tomar decisiones por su patria.

La muerte del maestro, 1815

Segin la narracién hecha por Bernardo Olivares, Miguel Jerénimo Zendejas
muri6 al tiempo que terminaba el emotivo cuadro de La oracidn en e huerto (Img.
33) para el retablo —ya neoclasico— del Sagrario de la Catedral de Puebla. Si
bien el texto de Olivares esta cargado del romanticismo imperante en el siglo
XIX, parece cierta su apreciacién cuando afirma que es un “boceto o bosque-
jo o lo que se quiera, pero se ve en €l la inspiracién del artista transmitida en
el lienzo y los afectos que surgieran en su dnimo cuando se encargaba de tan
sublime asunto”.*®

Efectivamente, el cuadro pareciera inacabado, pudiéndose intuir que
faltaron algunas veladuras por aplicar al lienzo. Sin embargo, resulta sumamen-
te expresivo, mds si lo comparamos con la versiéon anterior que hiciera del
mismo tema y de idéntica composicién para la parroquia de San José. La
presencia de San Miguel dentro de la obra nos indica nuevamente que la fuen-
te literaria para la realizacién del cuadro fue la Mistica Cindad de Dios, donde se
relata la presencia del arcangel después de que Cristo solicitara a Dios Padre

alejar “el caliz” por el que estaba padeciendo:

244 Jaime Cuadriello, “Alegoria de la Monarquia Espafiola con los
reinos de México y Perd” en Pintado en México 1700-1790: Pinxit
Mexici (México: Fomento Cultural Banamex, 2017), 424-425.

245 Bernardo Olivares Iriarte, Album Artistico 1874 (Puebla: Secretaria
de Cultura, 1987), 98.
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Y para el lleno de este divino decreto, estando Su Majestad en la agonia
de su oracion, tercera vex envid el eterno Padre al santo arcdngel Miguel,
que le respondiese y confortase por medio de los sentidos corporales, decla-
rdndole en ellos lo mismo que el Sefior sabia por la ciencia de su santisima
alma, porque nada le pudo decir el dngel que el Sefior no supiera ni tam-

poco podia obrar en su interior otro efecto para este intento. >

La composicién, que para ese momento ya era parte del repertorio comun de
los pintores novohispanos, resultaba muy efectiva y apegada al relato. En la
version pintada para el sagrario, Cristo aparece de hinojos y con un semblante
de profunda afliccién, al tiempo que es sostenido por un angel. En la parte
superior derecha se aprecia a San Miguel sosteniendo la cruz y mostrando el
“caliz” que tiene que padecer; gracias a este efecto la palabra se volvié imagen,
logrando cubrir cabalmente lo mencionado por Agreda cuando asienta que el
Arcangel fue mandado a confortar por medio de “los sentidos corporales”.

Regresando al ocaso del pintor, el 20 de marzo de 1815 el cura tenien-
te del sagrario, Vicente Palomino (probablemente el mismo sacerdote que
encarg6 el lienzo de la Oracidn en el huerto para dicha parroquia), dio “cristiana
sepultura” al cuerpo de don Miguel Jerénimo Zendejas, quien para ese mo-
mento contaba con 91 aflos. Gracias a su partida de entierro sabemos que
recibié los sacramentos y que fue enterrado en el templo de Santa Rosa,?”
lugar donde, en el remoto afio de 1758, realizara la obra que catapultara su
fama: la Gloria pintada en la béveda del coro alto.

Parece ser que, al momento de su muerte, Zendejas dejé pendiente la
ornamentacion pictérica del mencionado retablo de la parroquia del Sagrario,
pues el programa iconografico fue completado por su hijo Lorenzo Zendejas,
probable relevo del taller de su padre, con lienzos que representan E/ milagro
del mand en el Sinai, La multiplicacion de los panes y de los peces y La diltima cena.

Lorenzo Zendejas muri6 en 1840, sin haber obtenido la misma fama de su

246 Agreda, Mistica Ciudad, 936 y 937.
247 Libro de entierros n° 25, afio de 1815, Archivo del Sagrario
Metropolitano de Puebla (1814-1820), foja 132 v.
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progenitor y maestro; sus restos fueron enterrados en el referido convento de
Santa Rosa,*® donde llevaban quince afios reposando los de su padre. Si bien
con la muerte de Miguel Jerénimo Zendejas se dio por terminada una genera-
cién de pintores virreinales en Puebla, lo cierto es que el estilo impulsado e
impuesto por él no murié. Con su deceso se convirtié en la figura mitica que
sus discipulos José Manzo y José Julian Ordofiez se encargaron de construir

en pos de la gloriosa historia de la pintura angelopolitana.

248 Pérez Salazar, Historia de la pintura, 214.
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Anexor

Referencias de Miguel Jeronimo Zendejas escritas por el re-
verendo Antonio de la Rosa, primer historiador del arte de
Puebla del que tenemos noticia.

Antonio Marfa de la Rosa, Historia de las Bellas Artes de la Puebla (1824) (México:
Biblioteca de Historiadores Mexicanos, 1953) 17-17

A fines del siglo pasado, y principios de este, Miguel Jerénimo Zendejas dio
las mayores pruebas de la universalidad de su talento y de su vasta capacidad

para expresar todos los objetos del resorte de su profesion.

No se limité como sus antecesores a los asuntos sagrados, si no que ejercitd

su atinado y fecundo pincel en asuntos profanos.

En los primeros supo comunicar a los espectadores los efectos que expresaban
sus figuras pues tanto se apodera de uno la tristeza profunda que inspira la
Virgen (que pint6 repetidas veces) con Jesuctristo muerto en su regazo, que
llenan de alegrfa sus virgenes en las situaciones de gozo. Sus formas son bellas,
su colorido limpio y mérbido, sus contornos suaves, sus composiciones gran-

diosas e interesantes sus actitudes propias.
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Estas mismas cualidades hacfan apreciables sus pinturas profanas en que pin-
taba con mucha gracia los caracteres ridiculos de la sociedad en que singular-
mente sobresalfa, como también en el paisaje, en que sabia graduar
petfectamente los términos, disponer bien los edificios y datles un colorido

encantador a los arboles, a las aguas y a las nubes.

Lo mas prodigioso era que se lograra tan feliz resultado con unas brochadas
sueltas y duras a primera vista, pero contrastadas con tal arte, que a cierta
distancia hacfan efecto prodigioso.

La celeridad con que trabajaba, aunque le merecia el renombre del Fapresto
poblano, fue también causa de que sus figuras se resientan de inexactitud en el
dibujo, especialmente cuando trabajé en grande, pues nunca dibuj6 ni atn

tanteo sus cuadros con el gis.

En prueba de su capacidad, diré que eran tan graciosas sus virgenes, sus An-
geles y sus Nifios, como espantoso los objetos con que se proponia expresar

escenas lastimeras y de horror.
Pint6 con el mismo acietto a la edad de 84 afios.! Casi no hay casa, templo o
claustro religioso en que no haya muchos cuadros suyos. El convento de San

Antonio, la Parroquia de San Marcos y otros muchos lugares ofrecen coleccio-

nes enteras de su mano.

1 Este dato resulta erréneo, pues murié de 91 afios.
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Julidgn Ordofiez, Retrato de don Miguel Jerinimo Zendejas, dibujo en carboncillo, contenido en el Album Artistico
de Bernardo Olivares Iriarte (cz. 1861)
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Autor desconocido (a partir de un dibujo de Julian Ordofiez), Retrato de don Miguel Jerdnimo Zendejas, litografia

contenida en el ~A/bum Mexicano volumen 1
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Anexo 2

Aneéecdotas y notas biogrdficas de Miguel Jeronimo
Zendejas escritas por Bernardo Olivares Iriarte, escultor y
escritor poblano.

Bernardo Olivares Itiatte, Album Artistico, ca. 1861, Manusctito conservado en
la DeGolyer Library de la Southern Metodist University. Consultado en:
https:/ /atrchive.org/details/ VaultA19800254¢/ page/n105/mode/2up

(Pagina 116)

Don Miguel Jer6nimo de Zendejas

El presente dibujo ejecutado por el Sefior Ordofiez con la brevedad y desalifio
de un boceto, es uno de los objetos mas gratos que adornan las paginas de este
libro; pues encierra el doble mérito; de su apreciabilisimo autor y del célebre
artista que representa: fue sin duda, una reminiscencia del Sefior Ordofiez para
que le sirviera en la ejecucién de un cuadro, y a lo que parece, se propuso re-

presentar, en €l al memorable pintor cerca de los 92 afios a cuya edad fallecié.

Se hace notable el traje en que se ve, y a quien no tenga noticias de las costum-

bres de este pintor parecera con razon extrafio. El célebre Zendejas tomaba la
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paleta por la mafiana cuando volvia de misa y pintaba teniendo la capa en los
hombros y el sombrero puesto hasta que calentaba el dfa, algunas veces se
desembarazaba del sombrero, y entonces se cubria parte de la cabeza con la

esclavina de la capa, en esta posicién quiso el Sefior Ordofiez representatlo.

Un dibujo en estas mismas circunstancias, que recibieron los Sefiores redacto-
res del album Mexicano, y que el litbgrafo interpreté arbitrariamente dio origen
a que en dicha obra aparezca nuestro artista en el miserable traje de un hombre
disfrazado con ofensa, de su cultura y decencia, suceso que desagradé infinito
a su discipulo el Sefior Ordofiez y a cuantas personas lo trataron, por la opinién
desfavorable que pudieran formar en lo sucesivo de un artista tan recomenda-

ble como fue el famoso Don Miguel Jerénimo de Zendejas.

B.O.I. 1859

¢Bernardo Olivares Iriarter, Miguel Jeriniz

) Zendejas ~a al desconocido pintor el uso de su firma, dibujo en

carboncillo, contenido en el Album Artistico de Bernardo Olivares Iriarte (ca. 1861
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(pagina 105)
Condescendencia sin ejemplo

Habia en esta ciudad un pintor de extremada pobreza y de una sencillez y
candor que llegaba a la hipérbole: nadie ocupaba sus pinceles por la sencilla

razoén de que los manejaba pesimamente.

Este pobre Sefior cuando acababa uno de sus [...] cuadros, salia en busca de un
marchante, y con lentitud se dirigfa al mercado atisbando con avidez entre los fo-
rasteros un aficionado. Algunos se le acercaban, después de contemplar brevemen-
te la pintura le decfan: “cuando tenga una imagen de Zendejas, yo la compraré”.

Se dirigfa a las casas, y también le decfan: “oh, si fuera un Zendejas, yo la tomatia”

En la calle le hacfan alto para examinar la pintura; y se retiraban diciendo: “qué

desgracia que no sea de Zendejas”.

El pobre pintor de capote gordo, afligido por el mal éxito que cortian sus obras,
y fastidiado con oir tan repetidamente el nombre de Zendejas, se dirigié a la

casa de este excelente artista, quien lo recibié con la amabilidad de su caracter.

— Compafiero ¢a qué debo la fortuna de su visita?

— No me la agradezca usted, compafiero; vengo a pedirle un gran favor.

— Hable usted, que tendré gusto en servitle.

— Pues, sefior, estoy muy pobre.

— Y necesita usted de algin...

— No compafiero, no pretendo socorto.

— Pues sentonces?

— Sélo quiero su permiso para firmar mis pinturas con su nombre.

— jCon mi nombre! Y ¢eso es todo lo que quiere? ¢firmar sus obras con
mi nombre?

— Eso, no mas, companero.

— Pues, sefior, de muy buena gana: tiene usted permiso y firmelas como

quiera, si esto le sirve a usted de algo.
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El malhumorado pintor desde entonces puso al calce de sus lienzos: “Miguel
Jerénimo de Zendejas, fecit”, pero a lo que se vio este ardid no le produjo el
resultado que deseaba y sélo dio materia de que refr a muchos, aunque nunca
pudieron determinat, si era mas el candor del pintarratas o la condescendencia
de Zendejas.

Puebla, 1861
B.O. L.

Bernardo Olivares Iriarte, Album Artistico 1874 (edicion, estudio preliminar y notas
de Efrain Castro Morales) (Puebla: gobierno del Estado de Puebla, 1987) 97-98.

Don Miguel Jerénimo Zendejas

Fue un genio, de elevada imaginacién, de sentimientos enérgicos, agradable y
ameno, y en todas sus obras de una sensibilidad que a todo daba vida, y en
medio de sus incorrecciones y de su abreviado modo de pintar, impresionan

sus obras dejando una agradable memoria de ellas.

Era colorista y algunas de sus obras se les encuentra frescas, como acabadas

de pintar, armonizadas sus tintas y colores por una luz del mejor efecto.

Se le tacha por algunos en que abusé del recargo de colores puros y vivos que
producen un colorido “chillén”. Atribuyo estos defectos mas al gusto de su

época y ala falta de escuela.

Fue entregado a la lectura de libros sagrados y cuanto tiempo le dejaban sus
ocupaciones lo empleaba a leer, esto le dio una erudicién que supo emplear,
con ventaja, en sus obras alegéricas que pintd con tanto éxito, de la Salve Re-

gina y del Padre Nuestro.

Zendejas se conoci6 en la altura a que lleg6 en los grandes cuadros que cubrian

los muros de la iglesia de San Marcos, que por una desdicha los destruyeron
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en el sitio que suftié Puebla en 1863. Hoy sélo nos encontramos con obras de
menor magnitud e importancia. En la Catedral hay un cuadro en el altar de San
Juan Nepomuceno, “El cadaver de este santo en el rio” y muchas pequefias en

varias iglesias.

Don Miguel Jerénimo Zendejas vivié 92 afios, su fin fue el de los que mueren
de ancianos; jamads se supo que suftiera grandes enfermedades, pero ni quebran-
to de salud, en tan dilatada existencia; la antevispera de morir, sentado en el
borde de su cama, pinté ese cuadro tan inspirado de la Oracién del Huerto, que
esta colocado en el altar mayor del Sagratio. Es un boceto, bosquejo o lo que se
quiera, pero se ve en €l la inspiracién del artista transmitida en el lienzo y los

afectos que surgieran en su animo cuando se encargaba de tan sublime asunto.
El que sélo vea medias figuras o figuras aisladas de pequefias dimensiones,
juzgara muy mal de este autor, principalmente en manos y pies, los hallara

desagradables y pintados de prisa y sin atencion.

Don Miguel Jerénimo Zendejas muti6 el afio de 1816.%

2 Eneste dato se equivoca Olivares, pues en el registro de entierro
de Zendejas refiere que fue enterrado el 20 de marzo de 1815 en el
templo de Santa Rosa.
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obispado poblano: sus artistas, redes clientelares, funcién de las obras, la cons-

truccién de un gusto local, asf como la politica y devocion a través de la imagen.
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Img. 1.- Miguel Jeronimo Zend

Marfa Tamazulapan, Oaxaca. Re




Img. 2.- Miguel Jeronimo Zendej [ 8 5 rroquia de Santa Marfa

Tamazulapan, Oaxaca. Reprografia tom




Img. 3.- Miguel Jerénimo Zendejas, Retrato de José Ferndndez de Villanneva Alonso del Linaje y 1eytia, dleo sobre tela,

1758, Museo Universitario Casa de los Mufiecos, Puebla. Reprografia tomada del libro Estudio, devocidn y b
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Img. 4.- Miguel Jeronimo Zendejas, I.a Gloria, dleo sobre tela originalmente adherida a muro, 1758, Templo

de Santa Rosa de Lima (actualment dada en el Museo de Arte Popular di a Rosa),

Reprografia tomada del libro Monasterio de
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Img. 6.- Miguel Jerénimo Zendejas (atribuido), ‘ ; 1, 6leo sobre
tela, tercer cuarto del siglo XVIII, Museo Amparo, Puebla.




Img. 5.- Miguel Jeronimo Zendejas, E/ martirio de San Pantaledn, dleo

sobre tela, 1760, Templo de 1 s icolpan,

Tecuanipan, Puebla. Reprogr
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Img. 7.- Miguel Jerénimo Zendejas e 10 | ojano J 6leo sobre tela, ca. 1792,

Parroquia de San Juan Evangelista, Acatzingo.




Img. 8.- Miguel Jeronimo Zendejas, /e /6 Cristo, 6leo sobre tela, 1764,

Camarin de Nuestra Sefiora de los Dolores, Parroquia de San Juan Evangelista, Acatzingo.




Img. 9.- Miguel Jerénimo Zendejas, E/ Via Crucis, 6leo sobre tela, 1775, Capilla de Nuestra Sefiora de los

Dolores, Parroquia de San Juan Evangelista, Acatzingo.
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Img. 10.- Miguel Jeronimo Zendej Z j / y 6leo sobre tela,

1785-1788, Capilla de Nuestra Sefiora de la Soledad, Parroquia de San Juan Evangelista, Acatzingo.
I 1 k ! !
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«Img. 11.- Miguel Jerénimo Zendejas, F/ 177a

Crucis (detalle)

, 6leo sobre tela, 1775, Capilla de
Nuestra Sefiora de los Dolores, Parroquia de San

Juan Evangelista, Acatzingo.

tImg. 12.- Miguel Jeronimo Zendejas, [

Img. 13.- Charles Le Brun, 2/ dolor fisico.
de Cristo (detalle), 6leo sobre tela, 1785-1788, Capilla

de Nuestra Sefiora de la Soledad, Parroquia de San

Juan Evangelista, Acatzingo.
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Img. 14.- Joseph Sebastian y Johann Baptist Klauber, . Joanes ante portam Latinam, 1760, contenido en la Sacra

Jesu Christi in singulas anni dominicas divisa a Rom. Cath. Ecclesia.
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. 15.- Miguel Jeronimo Zendejas (atribui </ . - :
1Img. 15.- Miguel Jerénimo Zendejas (atribuido), I/ uel Jerénimo Zende
6leo sobre tela,

lo XVIII, Capilla de Nuestra

6leo sobre tel

Parroquia de San José, Puebla.

Sefior: 1 Soledad, Parroquia de San Juan

Evangelista, Acatzingo.
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tImg, 18.- Jos¢ de Ibarrs

6leo sobre tela, 1754, Catedral de Puebla.




Cristo, 6leo sobre tela, 1785-1788, Capilla de Nuestra

sta, Acatzingo.




Img. 20.- Miguel Jeronimo Zendejas, | j , 6leo sobre tela, 1785-1788, Capilla de Nuestra

Sefiora de la Soledad, Parroquia de San Ju
| .
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«Img. 21.- José Joaquin Magon, La flagelaciin de

Cristo, 6leo sobre tela, 1754, Sacristia del Santuario

de Nuestra Sefiora de Ocotlan, Tlaxcala.

1Img. 22.- Miguel Jerénimo Zendejas, San Miguel
Aredngel, 6leo sobre tela, 1797, Catedral de Puebla.
Reprografia tomada del libro Catedral de Puebla. Una

mirada.

Img. 23.- Miguel Jerénimo Zendejas, San Miguel
Apredangel, 6leo sobre tela, 1785-1788, Camarin de
Nuestra Sefiora de la Soledad, Parroquia de San Juan

Evangelista, Acatzingo.
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Img. 24.- Miguel Jerénimo Zendejas (atribuido), Saz

Miguel Aredangel, 6leo sobre tela, segunda mitad del
siglo XVIII, Templo del Sagrado Corazon de Jesus,
Pucbla. Reprografia tomada del libro Las Iglesias de la

Puebla de los Angeles.
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Img. 24.1.- Miguel Jerénimo Zendejas (atribuido),
San Mignel Arcingel, leo sobre tela, segunda mitad

de siglo XVIII, Parroquia de San Pedro Tlaltenango.



Img. 25.- Miguel Jerénimo Zendejas, San José, dleo Img. 26.- Miguel Jeronimo Zendejas (atribuido), San

sobre tela, 1770, Acervo de la Fundacion Cultural Jusé, 6leo sobre tela, segunda mitad del siglo XVIII,

PFGC-Asociada a la Facultad Libre de Derecho de Museo Universitario Casa de los Mufiecos.

Monterrey, Monterrey, Nuevo Ledn, México. Reprografia tomada del libro Estudio, devociin y
belleza.
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Img. 27.- Miguel Jeronimo

Zendejas, San José (atribuido),
dleo sobre tela, segunda mitad
del siglo XVIII, coleccion

particular

Img. 28.- Migucl Jeronimo Img. 29.- Miguel Jeronimo

Zendejas (atribuido), Saz José, Zendejas, San José, dleo sobre
Oleo sobre tela, segunda mitad tela, 1801, coleccién particular
del siglo XVIII, coleccion

particular

203



Img. 30.- Miguel Jerénimo Zendejas, Nuestra Seiiora del Carmen, 6leo sobre tela, 1772, Musco de Arte de Denver.




Img. 31.- Miguel Jeronimo Zendejas, isitacion de | anta sleo sobre tela, 1787, Parroquia de

San Juan Bautista Libres.




tImg. 32.- Miguel Jeronimo Zendejas Je - Img. 33.- Miguel Jeronimo Zendejas, La oraciin en

Cristo, 6leo sobre tela, 1787, Parroquia de San Juan 7 rario de la

Bautista Libres. afia adz libro Un
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