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INTRODUCCIÓN

La presente investigación destaca la importancia de creación y difusión de 

las alegorías, es decir, la imagen personificada de las cosas. Particularmente, 

estudiaremos la alegoría de la Nueva España representada durante el periodo 

barroco novohispano, que se inserta, tanto en una antigua tradición retomada 

durante el renacimiento europeo, que consistía en la representación simbólica de 

los reinos, como en la necesidad de visualización de una nueva entidad geográfica 

durante el siglo XVI, y cuya importancia simbólica se extendería durante los tres 

siglos coloniales. 

Así como la cartografía fungió como un medio importante de reconocimiento 

territorial y apropiación de la identidad novohispana, la formulación iconográfica de 

las armas mexicanas y la representación simbólica del reino de la Nueva España, 

significaron un empeño mental de la sociedad por conseguir un registro visual 

compartido y convencional. En este sentido, la fiesta barroca es un importante 

medio para la exaltación de Nueva España como imagen del poder de la 

Monarquía y como una nueva entidad geográfica que debía asumirse. 

En general, la fiesta barroca ha despertado gran interés en los 

historiadores, quienes generalmente acuden a las crónicas y relatos de éstas, 

destacando los grabados con imágenes de los personajes enaltecidos y 

celebrados a través de las grandiosas arquitecturas efímeras. La imagen de 

“Nueva España” formó parte de los emblemas y jeroglíficos que adornaban y  
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representaban a los grandes personajes, como un motivo de “agudeza sensible” 

que a su vez resultaba oculto y complejo para la mayoría de la población. 

Es importante mencionar que dentro de este estudio, la imagen de Nueva 

España no se limitará a un registro visual de las narraciones festivas y 

celebraciones barrocas. El análisis de los componentes iconográficos con los que 

se le ha personificado, y de las diferentes representaciones con las que se le ha 

mostrado, nos llevará a advertir y destacar la importancia de su presencia como 

una figura dominante, política y formuladora de una incipiente noción de identidad, 

no como la enunciación de un elemento iconográfico más de las arquitecturas 

efímeras o los grabados “visualmente más atractivos”.  La intención de este 

estudio, será también identificar y analizar las diferentes representaciones de la 

imagen del “reino” en un contexto histórico y mitológico en el que se insertó 

gráficamente, a través de los diferentes aparatos arquitectónicos novohispanos y 

otros medios para diversas ocasiones, como las grandes ceremonias realizadas 

en honor a los personajes de la época, particularmente durante el contexto 

virreinal de los siglos XVII y XVIII. A través de estas representaciones se creaba 

un discurso de incipiente identidad nacional por medio de su difusión en aparatos 

efímeros, en cuyas decoraciones y motivos simbólicos deben destacarse los 

programas iconográficos como importantes difusores de ideas, posturas y 

apreciaciones estéticas de la iconografía de la época. 

Los emblemas y las alegorías ilustradas, fueron importantes medios 

visuales durante la vida intelectual del Renacimiento y del Barroco, pero el interés 
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por ellos es reciente, y han tenido que llegar tanto los estudios interdisciplinares 

como el interés por la historia de la imagen, para que su investigación cobre la 

debida importancia; de ahí la mayor justificación de este estudio. Además, 

reconozcamos que al igual que la literatura y los documentos de archivo, las 

imágenes son una guía para el estudio y la lectura de las estructuras de 

pensamiento y representación de una época determinada; sirven como 

testimonios de sensibilidad, por lo que es de particular interés hacer notar la 

importancia que reviste el uso de la imagen como documento histórico. 

Actualmente en nuestro país existe un gran interés por el estudio de las 

imágenes. Un ejemplo de esto, son las mesas anuales de trabajo del Seminario

Internacional de Emblemática Filipo Picinelli, organizado por el Centro de Estudios 

de las Tradiciones de El Colegio de Michoacán y el Instituto de Investigaciones 

Estéticas de la Universidad Autónoma de México. Así mismo es una temática de 

importancia internacional. Prueba de ello es un simposio de iconografía política 

que tuvo lugar en el XIV Congreso Internacional Asociación de historiadores 

latinoamericanistas Europeos (AHILA), celebrado en el mes de septiembre del 

2005 en Castellón de la Plana España, en el que, además de destacarse la 

importancia de la iconografía como investigación histórica, se refleja un gran 

interés por la iconografía política de los virreinatos y de las naciones americanas. 

El argumento central de una propuesta centrada en la importancia de la 

imagen de Nueva España, nos ha llevado a preguntarnos: ¿Cuáles son los 

conceptos que definen el término Nueva España? ¿Cuáles fueron los elementos 



5

iconográficos que conformaron su personificación alegórica? ¿Cuales fueron los 

principales elementos y temas mitológicos, paganos e históricos que hicieron su 

aparición en el arte colonial y con cuáles se le identificó y representó? ¿Cuáles de 

estos elementos fueron aportaciones propiamente novohispanas? ¿Cómo eran 

leídas estas representaciones alegóricas? Y finalmente: ¿Cuál es la evolución de 

algunos de sus atributos en los símbolos nacionalistas? 

A partir de estas interrogantes, nos proponemos abordar y analizar los 

conceptos que definen el término Nueva España e identificar  los diferentes 

componentes iconográficos que conformaron su representación simbólica. Así 

mismo, será nuestra labor analizar los principales elementos y temas mitológicos, 

paganos e históricos de diverso origen -tanto europeos como prehispánicos- que 

hicieron su aparición en el arte colonial, e identificar los que representaron a la 

“Nueva España”.  

Como el presente estudio se centrará en el ámbito público de la 

emblemática novohispana, será forzoso identificar los diferentes medios de 

difusión de la imagen de “Nueva España” en las manifestaciones públicas de los 

siglos XVII y XVIII, aunado a la identificación de los diferentes aparatos 

arquitectónicos en los cuáles se representó. 

Además, nos ocuparemos en demostrar la importancia simbólica de Nueva 

España para entender, en parte, el fenómeno de la identidad actual, identificando 

la evolución y trascendencia simbólica nacionalista de algunos de sus 

componentes iconográficos. 
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La conciencia de “reino” nonovispano – cuya noción que se tenía de éste 

para el caso de Nueva España se analizará en el segundo capítulo- fue manifiesta 

por diversos medios a través del arte y la literatura. Uno de ellos es la fiesta 

barroca en Nueva España, contexto central de nuestro estudio. La noción de la 

existencia de Nueva España habría de proyectarse en toda manifestación colonial, 

ya fuera pública o privada, literaria o visual. Durante el siglo XVI, tanto los textos 

de cronistas de indias como la influencia de las leyendas que suscitó el 

descubrimiento del nuevo continente fueron decisivos para crear una imagen 

simbólica de América, entidad geográfica que con la llegada de Cortés habría de 

llamarse Nueva España. La imagen alegórica de ésta formó parte importante en la 

arquitectura de la celebración, y son muchos los casos que pueden analizarse 

desde el punto de vista de la iconología para reconstruir, a través de los diferentes 

elementos iconográficos, sus diferentes formas de representación en el arte festivo 

novohispano. 

A través de su Cultura simbólica y Arte efímero en la Nueva España1, José

Miguel Morales Folguera ha propuesto una importante metodología, basada en la 

identificación de los diferentes aparatos arquitectónicos erigidos para ocasiones 

especiales, tales como Juras Reales, celebraciones de Exequias y celebraciones 

de entrada de virreyes y personajes “ilustres”. A través de ellos, Folguera nos 

ofrece detalladas descripciones, dentro de las cuáles puede encontrarse una 

importante simbología, entre ellas las personificaciones geográficas, tales como 

1 José Miguel morales Folguera, Cultura Simbólica y Arte efímero en la Nueva España ,Edición 
Junta de Andalucía, Consejería de Cultura y Medio Ambiente, Granada España 1991, pp. 304 
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Asia, Europa, España y Nueva España. Aunque el autor no realiza un estudio 

minucioso sobre la alegoría de la Nueva España, sus amplias narraciones sobre 

los contenidos iconográficos del arte efímero nos han llevado a la reconstrucción 

de su imagen. Además, el punto de partida para el análisis de un contexto tan 

complejo como el de la fiesta barroca, es basarnos en descripciones, es decir, en 

el contenido de las manifestaciones ceremoniales, para así ahondar en el 

trasfondo de éstas. 

Otro estudioso que aplica un modelo de estudio semejante es el del 

historiador queretano José Rodolfo Anaya Larios. La importancia de su 

Arquitectura Efímera de Querétaro2, es que el autor hace detalladas descripciones 

iconográficas de los aparatos arquitectónicos, específicamente los tablados y 

arcos de triunfo erigidos en el espacio urbano para las ceremonias coloniales en 

Querétaro. A través de su estudio arquitectónico, encontramos también las 

imágenes de América y Nueva España, aunque no muy descritas, claramente 

mencionadas. Pero lo más relevante de esta obra y de gran importancia para 

nuestro estudio, es la manera como el autor demuestra que el arte efímero no se 

reduce a las arquitecturas, dando importancia a las procesiones y carros 

alegóricos, en los cuáles, tanto las imágenes de Europa, América y Nueva España 

hacen su aparición, no sólo plasmadas en imágenes gráficas, sino a través de 

personas disfrazadas que acompañaban la procesión, pronunciando sermones 

2 José Rodolfo Anaya Larios, Arquitectura efímera de Querétaro, Gobierno del Estado de 
Querétaro, 1993, pp. 143. 
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alusivos a la entidad geográfica que representaban y a los mismos motivos 

ceremoniales y festivos. 

Por otro lado, son de gran importancia los textos de Víctor Mínguez 

Cornelles para el estudio de las celebraciones regias y proyección de la imagen de 

la realeza.3 La noción de “reino” que se pretendía proyectar, tenía como principal 

medio de difusión la fiesta barroca como mecanismo de cohesión. Así, la noción 

de la “nueva” entidad geográfica, es decir, la Nueva España, era un reflejo de la 

poderosa imagen de la realeza. Es por esto por lo que las aportaciones de 

Mínguez han sido una base sólida para nuestro estudio. Además, el autor hace 

mención de algunas representaciones de España y Nueva España, aunado a las 

descripciones literarias que se hizo de éstas en el contexto festivo de la época. 

Como podemos ver, la mayoría de los estudiosos actuales del arte colonial, 

especialmente el arte efímero o arte de la ocasión, mencionan entre sus 

descripciones arquitectónicas diversas representaciones históricas y mitológicas, 

entre ellas las imágenes con que se representó a la Nueva España. Sin embargo, 

sólo tres autores han hecho estudios detallados sobre la imagen  de ésta. 

Jaime Cuadriello ha sido uno de los principales especialistas en iconografía 

colonial, y ha realizado unos de los estudios más importantes sobre la imagen de 

3 Véase, Víctor Mínguez Cornelles, Los Reyes distantes: imágenes del poder en el México 
Virreinal, Universitat Jaume, Castellón de la Plana, 1995, pp. 201 
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la Nueva España. El más completo de ellos, forma parte de las publicaciones de la 

Universitat Jaume de Castellón de la Plana.4 En él, el autor analiza la importancia 

de denominación del “reino” y el nacimiento iconográfico de éste, poniendo como 

base central la campaña militar de Hernán Cortés, principal responsable del 

nombramiento “Nueva España”. A partir de esto, Cuadriello propone tres 

interrogantes acerca del surgimiento de la imagen simbólica de Nueva España, 

que han sido también un eje central de nuestra investigación: ¿Bajo qué 

circunstancias había nacido este personaje imaginario? ¿En qué tradición se 

inscribía su perfil político? ¿Era, en verdad, una elaboración específicamente 

americana?5

Las interrogantes planteadas por Cuadriello, nos conducen a la búsqueda 

de los principales motivos simbólicos e ideológicos que estuvieron detrás de las 

imágenes femeninas, llenas de atributos simbólicos que representarían al reino de 

la Nueva España. Además, el estilo analítico del autor nos ha conducido más allá 

del rigor descriptivo de su imagen. 

Por otro lado, a través de “Los jeroglíficos de la Nueva España”,6 Cuadriello, 

describe y señala la importancia de la imagen de Nueva España junto a la imagen 

Guadalupana como imágenes de identidad, mostrando además algunos ejemplos 

gráficos.

4 Jaime Cuadriello, “La personificación de la Nueva España y la tradición de la iconografía de los 
reinos”, en: Del libro de emblemas a la ciudad simbólicca. Actas del III Simposio de Emblemática 
Hispánica, Víctor Mínguez (Ed.), Universitat Jaume, 2000, Vol. 1, pp.123-150. 
5 Ibid, P. 124. 
6 Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La 
pintura emblemática de la Nueva España, Museo Nacional de Arte, 1994, pp. 84-113. 
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La historiadora Isabel Grañen Porrúa ha sido también una de las principales 

estudiosas de la imagen alegórica de Nueva España, teniendo como tema central 

el grabado libresco novohispano. Dentro de la serie de testimonios sobre el arte 

emblemático en la Nueva España que conforman la obra Juegos de Ingenio y 

Agudeza, la autora ha destacado el estudio de la gráfica de carácter emblemático 

y alegórico que lucen los impresos novohispanos, la cuál, dice, no ha tenido la 

atención que se merece.7 Así, la historiadora aborda las principales figuras 

alegóricas y emblemáticas de las portadas de los libros, tales como las alegorías 

aisladas y las marcas de impresores, que eran imágenes gráficas de carácter 

emblemático con las cuales los impresores se identificaban, tales como la imagen 

del Pegaso o la de un cráneo de toro incinerado en sacrificio creada por Antonio 

de Espinoza.8 Respecto a las alegorías librescas, la historiadora destaca la 

importancia de la alegoría de la Nueva España, dando crédito a la descripción de 

la figura de América de Césare Ripa en su obra Iconología,9 y enfocándose, 

principalmente, en la imagen de la portada de las Cartas de Relación de Cortés, 

sobre la cuál la autora hace una detallada descripción iconográfica.10

Otro de los trabajos más interesantes de Ma. Isabel Grañén Porrúa, forma 

parte Las dimensiones del Arte emblemático. A través de sus “Creaciones  

emblemáticas y alegóricas en el México del Quinentos”,11 la historiadora señala la 

7 Ma. Isabel Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España, sus emblemas y alegorías”, 
en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva España, Museo Nacional 
de Arte, 1994, pp. 117-131. 
8 Ibid, P. 121 
9 Ripa, Césare, Iconología, AKAL, Alianza Editorial, Madrid, 1974, T. II, P. 108. 
10 Ma. Isabel Grañén Porrúa, Op. Cit, p. 119 
11 Ma. Isabel Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del Quinientos”, 
en: Las dimensiones del Arte Emblemático, Bárbara Skinfill Nogal y Eloy Gómez Bravo (editores), 
El Colegio de Michoacán, Consejo Nacional de Ciencia y Tecnología, México, 2002, pp. 206- 220. 
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necesidad de creación de figuras alegóricas para representar al Nuevo Mundo, y 

hace una clara diferencia entre las personificaciones simbólicas europeas y las 

propiamente novohispanas. 

Pero el estudio más reciente sobre la imagen alegórica del “reino”, ha sido 

realizado por el historiador Enrique Florescano. Imágenes de la Patria a través de 

los siglos,12 da cuenta de un largo y complejo proceso de identidad, que tiene en 

las imágenes un esencial medio de expresión. Desde la imagen de la diosa madre

del mundo prehispánico hasta las imágenes de América y Nueva España 

coloniales, y la imagen de la patria de la nación independiente, han tenido gran 

importancia simbólica, ideológica y política para la conformación de la identidad 

nacional, incluso en los tiempos actuales, a través de diversos símbolos de 

identidad. Ya desde La bandera mexicana,13 el historiador nos acerca a los 

símbolos fundacionales como forma de identidad, plasmados en la bandera 

mexicana y otros símbolos nacionales de gran importancia a través de la historia 

de México. 

En base a éstas y  muchas otras aportaciones, nos hemos propuesto un 

análisis sobre la importancia de la imagen de Nueva España como imagen del 

poder de la Monarquía, manifiesta en el ámbito público de la emblemática 

12 Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Edit. Taurus, México, 2005, pp. 
487.
13 Enrique Florescano, La Bandera Mexicana: breve historia de su formación y simbolismo, Edit. 
Taurus, México, 2000, pp.180 
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novohispana. Para la estructura y análisis de este estudio, hemos dividido nuestro 

trabajo en tres capítulos. El primero, se centrará en la influencia de la emblemática 

europea -a la que ya hemos hecho alusión- en el Nuevo Mundo, cuáles son las 

principales características de la emblemática novohispana y cuáles sus principales 

aportaciones. Así mismo, quiénes fueron sus principales representantes y quiénes 

han sido sus principales estudiosos en la actualidad. Además de la importancia de 

la emblemática novohispana en “conjunto”, analizaremos las principales 

aportaciones de la iconografía prehispánica y la iconografía europea por separado, 

señalando la importancia de la mitología prehispánica y sus principales símbolos 

fundacionales, así como las principales figuras mitológicas e imágenes 

emblemáticas europeas. 

El segundo capítulo se enfocará en el concepto de “alegoría” como una de 

las principales formas de la emblemática, las principales imágenes alegóricas 

difundidas en Nueva España, la influencia de la iconografía prehispánica en las 

dichas personificaciones y la importancia de difusión de éstas en el Nuevo Mundo. 

Para introducirnos en la importancia alegórica del “reino de la Nueva 

España”, nos ocuparemos en definir los diferentes términos con los cuáles se le ha 

nombrado al “Nuevo Mundo”, para así comprender el origen y sentido de su 

representación. Una vez realizado este análisis, hablaremos sobre el origen de 

representación alegórica de Nueva España y sus principales componentes 

iconográficos, destacando la influencia tanto de la iconografía prehispánica como 

de la europea. 
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El tercer capítulo abordará el contexto central de nuestra investigación, a 

saber, la fiesta barroca como mecanismo de cohesión y exaltación de la 

Monarquía, así como el recordatorio insistente de la Nueva entidad en que se 

vivía. Para ello, definiremos los principales términos que conforman esta temática, 

tales como arte barroco, arte virreinal, arte efímero, fiesta y ceremonia barroca. 

Destacaremos además, los principales motivos de celebración en Nueva España, 

sin olvidarnos de uno de los conceptos más complejos: el barroco novohispano, 

del cuál, si bien no hablaremos de generalidades, nos propondremos su discusión. 

Al ser el contexto de  las ceremonias públicas el de esta investigación, 

hablaremos de la importancia de Nueva España como imagen alegórica en los 

aparatos arquitectónicos erigidos en el panorama urbano con fines de celebración, 

a la vez que advertiremos su exaltación a través de sermones y poemas. 

Finalmente, tocará al último apartado destacar la importancia de las 

imágenes de “identidad” que han conformado nuestra “idea” de nación. 

Hablaremos pues, de la trascendencia histórica y simbólica de los elementos 

iconográficos de la “alegoría” en cuestión. 

Antes de concluir con este acercamiento temático, será importante 

mencionar, a grandes rasgos, el proceso metodológico al que nos hemos 

sometido. Para destacar la importancia de la imagen como documento histórico, 

nos hemos valido de autores importantes como Peter Burke,14 cuyo estudio es uno 

14 Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histórico,  España, Crítica, 
2001, pp. 272. 
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de los más importantes respecto al estudio de la imagen como testimonio 

histórico, y a cuya descripción detallada llamaría iconografía.

El interés por las formas simbólicas ha sido también por la escuela más 

famosa de iconógrafos en Hamburgo, en los años inmediatamente anteriores a la 

toma de Hitler: la Escuela de Warburg, de la que formaron parte Aby Warburg 

(1866-1929), Fritz Salx (1890-1948), Edwin Panofsky (1892-1968) y Edgar Wind 

(1900-1971), todos ellos académicos con una buena formación clásica y vastos 

intereses en el ámbito de la literatura, la historia y la filosofía. Podríamos resumir 

dicha propuesta sobre las imágenes en el famoso ensayo de Panofsky publicado 

en 1939, en el que el autor distingue tres niveles de interpretación, 

correspondientes a otros tantos niveles de significado de la obra: 

PRIMER NIVEL. El de la descripción pre-iconográfica, relacionada con el 

“significado natural” y consistente en identificar los objetos (tales como árboles, 

edificios, animales y personajes) y situaciones (banquetes, batallas, procesiones, 

etc.)

SEGUNDO NIVEL. El del análisis iconográfico en sentido estricto, 

relacionado con el “significado convencional” (reconocer que una cena es la Última 

Cena, o una batalla la Batalla de Waterloo). 

TERCER NIVEL. El que corresponde a la interpretación iconológica, que se 

distingue de la iconográfica en que a la iconología le interesa el “significado 

intrínseco”, en otras palabras, “los principios subyacentes que revelan el carácter 

básico de una nación, una época, una clase social, una creencia religiosa o 
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filosófica”.15 Es importante mencionar que es este tercer nivel el que más interesa 

a nuestra investigación y que es el mismo en el que las imágenes proporcionan a  

historiadores de la cultura un testimonio útil, y de hecho indispensable. 

Aunque nuestro contexto central será la emblemática novohispana, nos 

valdremos de las principales características de la emblemática europea, partiendo 

de la noción de que los emblemas, eran una sola unidad plástica conformada por 

la palabra y la imagen,16 y cuyo nacimiento proviene de una actitud intelectual 

inspirada en los jeroglíficos del Antiguo Egipto, que se interesaba en la exploración 

de lo “no literal”,17 siendo las figuraciones simbólicas las que estimularon a los 

artistas y pensadores renacentistas a conocer su “enigma”.18

Sobre la emblemática europea, particularmente la hispana, hemos recurrido 

a importantes figuras como Sagrario López Poza, quien advierte el carácter moral 

y erudito de los emblemas.19 José Manuel Díaz de Bustamante, a través de su 

trabajo “Sobre los orígenes del emblema literario. Lemmata y contexto”,20 nos 

acerca a la importancia de los emblemas, no sólo como unidades plásticas, sino 

como elementos visuales llenos también, de riqueza literaria.

15 Ibid,p. 45 
16 Roberto Hernández Ramírez, (Presentación), Juegos de Ingenio y Agudeza, Op. Cit, P. 10 
17 Rafael Tovar, (Presentación) Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva 
España, Museo Nacional de Arte, México, 1995, P. 9 
18 Ibidem 
19 Sagrario López Poza“Los Libros de Emblemas como “tesoros” de erudición auxiliares de la 
“inventio”, Universidad de La Coruña, en: “Emblemata Aurea: la emblemática en el arte y la 
literatura del Siglo de Oro”, Rafael Zafra y José Javier Azanza (eds.), Ediciones AKAL, Navarra, 
2000, P. 363.
20 José Manuel Díaz de Bustamante, Literatura Emblemática Hispánica. Actos del I Simposio
Internacional, Colección: cursos, congresos y simposios, edit. Sagrario López Poza, A. Coruña, 14-
17 septiembre 1994, P. 68 
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Respecto a la emblemática ceremonial en Nueva España, es importante 

mencionar que presentaremos sólo dos ejemplos de arquitectura funeraria, debido 

a la ausencia visual de estos testimonios, particularmente arcos de triunfo. 

Aclaramos también que la mayoría de los modelos descritos provienen 

especialmente de México y Puebla, debido a ser los más importantes en toda la 

Nueva España. 

Nos hemos valido también de importantes acervos documentales, tales 

como: Archivo General de Indias, Archivo General de la Nación, Colección 

Lafragua de la Biblioteca Nacional, Archivo Histórico del Ayuntamiento de Morelia, 

Archivo Capitular de Administración Diocesana de Valladolid-Morelia y Fondo 

Antiguo de la Biblioteca Pública Universitaria de Morelia. 

Finalmente, daremos crédito al antes mencionado XIV Congreso de AHILA, 

celebrado en el mes de septiembre del 2005 en Castellón de la Plana, en el cuál 

se impartió el Simposio “Iconografía política: imágenes virreinales, trasvase de 

modelos y construcción del imaginario nacional, siglos XVI-XIX”, cuyos modelos 

propuestos para el estudio de las imágenes del poder han sido de gran aportación 

para nuestro estudio. 
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Capítulo I 

1. Importancia y características de la emblemática novohispana 

La emblemática es una forma de representación de la realidad a través 

del lenguaje icónico, y conforma a la vez una armonía con el lenguaje 

escrito.1Este movimiento artístico-intelectual surgido durante el Renacimiento 

europeo, aunque mantiene ciertas similitudes entre uno y otro país europeo, 

resulta netamente inigualable con el mundo hispánico.  

La emblemática mantiene similitudes que la identifican como una 

tradición europea, pero cada cultura la nutre a su manera, pues funge como 

portadora de diferentes programas e imaginarios simbólicos. Pero antes de dar 

un paso a la importancia y características de la Emblemática  Novohispana, es 

preciso reconocer que la cultura española asumió esta tradición de manera 

particular, por la simple razón de que no es lo mismo hablar de Renacimiento 

italiano que de Renacimiento en España, aún reconociendo las similitudes del 

Renacimiento europeo en su generalidad. 2

La emblemática europea no se reduce a España; ésta desde luego, 

asumió esta novedosa tradición simbólica de manera particular. España, con el 

fervor arraigado del mandato divino y con su particular forma de fortalecer el 

catolicismo, aprovechó la potencialidad de las imágenes simbólicas, y enfatizó 

1 Véase, Peter Burke, Visto y no visto, Visto y no visto: El uso de la imagen como documento 
histórico,  España, Crítica, 2001, pp. 272 
2 Véase, colección de cursos y congresos, Literatura Emblemática Hispánica. Actos del I 
Simposio Internacional, edit. Sagrario López Poza, A. Coruña, 14-17 septiembre, 1994. 
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en ellas un didactismo de carácter contrarreformista. De esta manera, “la 

literatura emblemática fue el medio idóneo para el adoctrinamiento de acuerdo 

con los principios de la ética cristiana.”3

La emblemática comenzó siendo una fuente de erudición4 encaminada 

hacia fines morales, doctrinales e intelectuales, que más tarde se encaminarían 

hacia el conocimiento y dominio de las nuevas tierras. 

Aunque España abrió al Nuevo Mundo las puertas de tan atractiva 

tradición simbólica, la nueva cultura, hizo de la emblemática una cultura dotada 

de personalidad, lo cuál nos lleva a pensar que tanto la emblemática europea 

como la Novohispana, aunque viven estrechamente vinculadas, son motivo de 

estudio y reflexión de diferentes temas, que bien pueden llegar a ser tan 

distintos como la misma España y la Nueva España.  

Con el descubrimiento del Nuevo Mundo, no se produjo un trasplante 

radical de una tradición icónico-literaria. Más que la aplicación de un “estilo” 

artístico-intelectual fue una influencia y motivación que llevó a los 

conquistadores (y a quienes nunca pisaron América) a mirar y concebir al 

Nuevo Mundo bajo la perspectiva del Renacimiento europeo, en donde las 

imágenes habían cobrado mayor importancia que el lenguaje literal, y que 

guardaban en sí un carácter hermético en donde se fundaban los principios de 

3 Rafael Tovar, (Presentación) en: Juegos de Ingenio y Agudeza: la pintura emblemática de la 
Nueva España, Museo Nacional de arte, México, Noviembre, 1994-febrero, 1995, P. 9 
4 Véase, Sagrario López Poza, Los Libros de Emblemas como “tesoros” de erudición auxiliares 
de la “inventio”, Universidad de La Coruña, en: “Emblemata Aurea: la emblemática en el arte y 
la literatura del Siglo de Oro”, Rafael Zafra y José Javier Azanza (eds.), Ediciones AKAL, 
Navarra, 2000.
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la erudición, fuente de todo conocimiento y acción.5 Las interpretaciones dadas 

a las figuras simbólicas permitieron que el conocimiento se volviera hermético y 

oscuro para la mayoría de la población, por lo que era accesible sólo a 

reducidos grupos de eruditos;6 sin embargo la diferencia con Europa radica en 

que la profundización de los emblemas  no era en la Nueva España algo 

reservado a las mentes eruditas. Si entendemos que España se valió de la 

emblemática para su labor doctrinaria y evangelizadora, entonces podremos 

entender que en Nueva España, el acceso al dicho lenguaje icónico era 

general. Esto fue labor de los jesuitas y franciscanos, quienes además de 

cumplir con el “mandato divino” vieron facilitada su labor, ya que la cultura 

indígena era una cultura ampliamente visual, lo cuál no sólo resultaba una 

importante condición para el adoctrinamiento, sino para el conocimiento y la 

dominación del mundo indígena.

Aunque los aires de una tradición simbólica llegaron al Nuevo Mundo 

desde su descubrimiento y conquista, fue a partir del siglo XVII cuando la 

emblemática novohispana, según Víctor Mínguez, “alcanzó una difusión social 

mayor y una mayor personalidad”7, y en donde se hace cada vez más 

perceptible la participación unánime en esta tradición. Por lo tanto, los factores 

que determinaron la identidad de la emblemática en Nueva España se sitúan 

en una época de importancia innegable para el desarrollo de esta tradición: el 

Barroco Novohispano. 

5 Ibidem 
6 Rafael Tovar, Op. Cit, P. 9 
7 Víctor Mínguez, “La emblemática novohispana”, en: Las dimensiones del arte emblemático, 
Bárbara Skinfill Nogal y Eloy Gómez Bravo (Editores), El Colegio de Michoacán, Consejo 
Nacional de Ciencia y Tecnología, México, 2002, P. 141 
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Uno de los factores influyentes de mayor importancia fueron las 

instituciones coloniales, las cuales al ser trasplantadas tampoco quedaron 

intactas. El carácter de la sociedad novohispana confirió a ciertos estamentos 

un papel relevante en la vida colonial. Las autoridades virreinales fueron los 

principales centros de irradiación moral, literaria y política, que promovieron así 

mismo un teatro de actividades culturales y sociales.8 Los actos oficiales se 

hallaban revestidos de un ceremonial cargado de significaciones, donde todo lo 

literal remitía a otros sentidos, plasmados en la apariencia simbólica de unas 

verdades por descifrar. En la sociedad barroca todo era símbolo. Los objetos 

se transformaban, abandonando su apariencia y constituyéndose en claves 

para penetrar en laberintos conceptuales e imaginarios.  

Según Carmen López Portillo, en el barroco mexicano existían tres 

miradas del mundo: la novohispana, generadora de símbolos con destellos de 

Occidente; la mexicana, “inspirada en mitos extraños e incomprensibles para el 

pensamiento europeo”; y la mirada del lenguaje mestizo, que se encaminaría a 

la búsqueda de la identidad mexicana.9 Ésta última visión del barroco 

novohispano, es principalmente representada por la brillante figura de Sor 

Juana Inés de la Cruz, sin la cuál no sería posible el entendimiento de la cultura 

simbólica novohispana.10 A Sor Juana le tocaría vivir aquél mundo de 

8 Carmen López Portillo, (Presentación) en: Juegos de Ingenio y Agudeza: la pintura 
emblemática de la Nueva España, Museo Nacional de arte, México, Noviembre, 1994-febrero, 
1995, P. 15 
Véase también José Miguel Morales Folguera, Cultura Simbólica y Arte efímero en la Nueva 
España, Granada, 1991, pp. 9-11. 
9 Carmen López Portillo, Op.Cit, P. 16. 
10 Sobre la importancia de Sor Juana véase, Jorge Alcázar, La tradición emblemática en Sor 
Juana Inés de la Cruz, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad Nacional Autónoma de 
México, 2000, (Biblioteca Crítica Abierta, Serie Letras 2). Véase también, “La figura 
emblemática de la melancolía en el Sueño de Sor Juana”, Poligrafías. Revista de Literatura 
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apariencias, que sin embargo, no manifestaba por soledad y nostalgia en la 

austeridad del claustro. El encierro conventual de Sor Juana permitió a ésta 

manifestarse respecto a la visión de un mundo poblado de símbolos y 

metáforas que nada tenían que ver con la ficción. Su privacidad enclaustrada 

no fue más que un retorno a la esencia de la sabiduría antigua, y una inmersión 

en el inagotable mundo clásico, en donde el espíritu humano era la principal 

fuente de inspiración. La búsqueda poética de Sor Juana, finalmente, cumple 

con una doble función a la vez inseparable: la sensibilidad barroca novohispana 

y la esencia de la cultura emblemática en proceso de reforzamiento y 

evolución.11

López Portillo sostiene que la obra de la poetiza contaba con un par de 

facilidades. Por un lado, su quehacer literario, como toda actividad intelectual 

de la época, “estaba marcado por dos elementos: el ingenio y concepto, que 

entran en juego para cualquier obra valedera del siglo XVII.”12

Por otro lado, el vínculo de Sor Juana con la nobleza Novohispana favoreció la 

elaboración y esparcimiento de sus creaciones, que no se limitaron a las cuatro 

paredes de su encierro. 

Comparada, Núm. 1, México, 1996, pp. 123-150. Así mismo, véase aportación de Rafael Tovar 
(Presentación), en: Juegos de Ingenio y Agudeza, Op. Cit, pp. 9-10.  
11 Juegos de Ingenio y Agudeza: la pintura emblemática de la Nueva España, ha sido una serie 
de testimonios emblemáticos que el Museo Nacional de Arte presenta como parte de la 
conmemoración  en vísperas del tercer centenario luctuoso de Sor Juana Inés de la Cruz, 
impulsada por la Universidad del Claustro de Sor Juana. Esto da cuenta de la figura 
sobresaliente de la poetiza dentro del periodo Barroco novohispano y su cultura simbólica. 
12 Carmen López Portillo, (Presentación) en: Juegos de Ingenio y Agudeza: la pintura 
emblemática de la Nueva España, Museo Nacional de arte, México, Noviembre, 1994-febrero, 
1995, P. 15 
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Sor Juana, a través de un arco triunfal conocido como Neptuno 

Alegórico13 erigido en honor a la llegada del nuevo virrey en 1680, logra la 

conjunción de lo pictórico con lo arquitectónico, lo cuál la condujo a la 

elaboración de un retrato que representaba al personaje ilustre. Su gran interés 

por el conocimiento de las civilizaciones antiguas, específicamente la egipcia,14

se vio reflejado en cómo retomaría la grandeza y majestuosidad trascendente a 

todos los tiempos con la que los egipcios proyectaban a sus deidades por 

medio de figuras y símbolos. Además, su creciente interés por el hermetismo 

neoplatónico15, permitió que el arco triunfal fuera un jeroglífico en su conjunto. 

Así, lo pictórico y lo poético se conjugaron en una riqueza simbólica y 

conceptual que confería a la emblemática novohispana una coloración 

especial, no porque fuese la primera en encontrar una perfecta armonía entre 

figura y lenguaje, -que es la característica más general de la tradición 

emblemática de todos los tiempos-, sino porque esta armonía, conectada 

íntimamente con la realidad novohispana, no sólo tuvo que adecuarse a ésta, 

sino que de ésta misma se alimentó. En este sentido, la emblemática 

novohispana es una tradición simbólica influenciada por Occidente, que hizo 

del arte de los emblemas una cultura simbólica que conformaría una incipiente 

identidad, encaminada cada vez más hacia fines culturales y políticos. 

No podemos olvidar el vínculo inseparable de la emblemática europea 

con la emblemática en gestación del Nuevo Mundo, pues como lo recuerda 

13Ibidem.
14 Sobre esto véase, “El egipcianismo de Sor Juana o las sinuosas vías de la sapiencia 
libresca”, en: Margarita Peña (Compiladora), Los cuadernos de Sor Juana, México, Universidad 
Nacional Autónoma de México, 1994, pp. 123-128. 
15 Sistema filosófico geocéntrico, sobre la cosmología y la teoría del conocimiento, que tenía 
como fin entender al ser absoluto, que fundó Plotino y que es uno de los grandes sistemas 
filosóficos de la antigüedad.



24

Enrique Florescano, “la adecuación de la cultura emblemática europea al 

complejo y singular medio americano modificó de manera sutil los discursos 

ideológicos y morales contenidos en las imágenes, aunque a su vez, el 

emblema continuó siendo vehículo de propaganda monárquica absoluta y de la 

Iglesia contrarreformista.” 16

El lenguaje emblemático tampoco ha de limitarse a la sustitución total de 

la imagen sobre la palabra. La riqueza literaria es tan importante como la 

sensibilidad de la época, ya que el lenguaje escrito guarda en sus líneas una 

diversidad de imágenes visuales que no requieren de una forzosa 

representación gráfica. La relación armoniosa entre figura y lenguaje se haya 

presente en cualquier espacio de la atmósfera colonial, a través de los 

ceremoniales barrocos, tanto plástica como literariamente, a través de diversos 

símbolos, alegorías y jeroglíficos.17 Aunque los principales receptores de este 

lenguaje icónico era la población, y aunque se lograra la participación 

voluntaria y gozosa de todo el pueblo,18 (fiestas y ceremonias barrocas), la 

emblemática novohispana no perdió cierta privacidad hermética. La evidencia 

de esto, es que el medio de difusión de la cultura emblemática eran los libros. 

El Emblematum Liber de Alciato fue enviado a Nueva España en 1600, aunque 

ya era conocido desde hacía medio siglo en Europa,19 dejando profunda huella 

en México aún en el siglo XVIII, y haciendo de la emblemática libresca una 

propiedad de las autoridades, que a su vez se valdrían de ella para inducir al 

16 Enrique Florescano, “Pueblos sin escritura, sin letras”, en: “La interpretación de los frailes 
evangelizadores”, en: Historia de las Historias de México, Suplemento Mensual, septiembre 15 
del 2006. 
17 Véase Introducción 
18 José Miguel Morales Folguera, Op. Cit, P. 10 
19 Santiago Sebastián, Los libros de emblemas: Uso y difusión  en Iberoamérica, en: Juegos de 
Ingenio y Agudeza, Op. Cit. pp.56-82 
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indígena a la “nueva religión”. Lo antes dicho, nos lleva a distinguir dos ámbitos 

de la emblemática Novohispana. Aunque su principal característica sea un 

carácter abierto, no hermético, y moralmente didáctico y evangelizador, es 

importante aclarar el carácter público y privado de esta manifestación icónico-

literaria.20 Aunque esta investigación pretende abordar el ámbito público, 

aclaramos que éste tiene una importancia inseparable con el ámbito privado. 

Uno de los medios de difusión de la emblemática en el ámbito privado eran los 

biombos, cuyos programas moralizadores y didácticos formaban parte del 

ámbito doméstico.21 Según la especialista Rosario Inés Granados, “por ser 

lugares de resguardo, los espacios domésticos reflejan de modo particular la

mentalidad y el gusto de la gente.”22 Los biombos, que formaban parte 

fundamental del ámbito doméstico, llegaron a Nueva España importados de 

Japón en los primeros años del siglo XVII23, y desde entonces se adaptaron al 

gusto de la sociedad novohispana. Sin embargo, esto sólo era posible en 

reducidos grupos de la sociedad novohispana. De ahí su carácter privado. 

Además, la costumbre europea de decorar los palacios con tapices no se 

arraigó en la Nueva España, debido al alto precio de las telas que venían de 

Flandes y Francia.24

Tanto la emblemática en el ámbito doméstico como los libros de 

emblemas de las autoridades coloniales eran las principales fuentes de 

20 Véase Bárbara Skinfill Nogal, “Los caminos de la Emblemática Novohispana; una 
aproximación bilbiográfica”, en: Las dimensiones del arte emblemático, Bárbara Skinfill Nogal y 
Eloy Gómez Bravo (Editores), Colegio de Michoacán, México, 2002, pp. 45-72 
21 Marita Martínez del Río de Redo, “Los biombos en el ámbito doméstico: sus programas 
moralizadores y didácticos”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza, Op. Cit, pp. 133-148. 
22 Rosario Inés Granados Salinas, “Guía doméstica de moralidad: un biombo novohispano del 
siglo XVIII”, en: Del libro de emblemas a la ciudad simbólica. Actas del III Simposio de 
Emblemática Hispánica, Víctor Mínguez (Ed.), Universitat Jaume, 2000, Vol. 2, P. 647. 
23 Ibidem. Véase también, Marita Martínez, Op. Cit, P. 45. 
24 Ibidem 
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inspiración emblemática novohispana, aún para los diseños emblemáticos del 

ámbito público festivo. La comprensión de aquél mundo simbólico en el ámbito 

público era finalmente minoritaria, como bien lo sostendría José Miguel Morales 

Folguera: “Si bien este lenguaje fue creado por un pequeño grupo de 

humanistas renacentistas, con el tiempo alcanzaron una importante difusión los 

libros de emblemas, que explicaban lo jeroglíficos y las imágenes, las cuales, al 

repetirse incansablemente y estabilizarse su evolución, acabaron 

popularizándose y perdiendo credibilidad […] De este Modo, al final del periodo 

barroco y virreinal, estas realizaciones se convirtieron únicamente en 

decoraciones bellas de admirar, en las que había desaparecido toda su 

simbología religiosa […] por último sólo quedó el tronco, que era 

fundamentalmente político.”25

Independientemente de su comprensión, aquél mundo simbólico estaría 

impregnado de un poder innegable, consistente en un mestizaje simbólico que 

haría posible la existencia de la emblemática novohispana. 

2. La iconografía prehispánica y sus principales aportaciones a la 

emblemática Novohispana 

Con un estudio detallado sobre la bandera mexicana, el historiador 

Enrique Florescano nos acerca a la importancia de la iconografía prehispánica 

para la Historia de México, tanto en sus ámbitos culturales como políticos. Los 

25 José Miguel Morales Folguera, Op, Cit, P. 10 
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símbolos fundacionales han sido abordados sólo a través de discursos 

nacionales, o si acaso, a través de descripciones sobre el arte del México 

prehispánico. Florescano sostiene que “no disponemos de estudios que 

consideren históricamente los símbolos que se integraron en la bandera 

nacional, ni cómo estos se combinaron y unieron a lo largo de más de cinco 

siglos”.26 La historia de la bandera mexicana, en efecto, es uno de los ejemplos 

más claros, no sólo de la falta de estudios históricos de ésta, sino de qué tan 

importante resulta la presencia de los símbolos fundacionales para la gran 

personalidad de la emblemática Novohispana.27 Resulta arriesgado suponer 

que todos los símbolos prehispánicos se sometieron a un proceso de mestizaje 

icónico una vez que llegaron los europeos. Sin embargo, reconozcamos que 

sin la fusión de estos con el programa visual europeo, no sería posible hablar 

del mestizaje icónico que tanto ocupa a los estudiosos de esta temática. 28

Los españoles se enfrentaron a un mundo en donde la propiedad de la 

tierra y su perfecta delimitación, provenía de un conjunto de mitos y símbolos 

fundacionales que no podían destruírseles con facilidad. Además, la noción de 

la Terra Patria que tenía el mundo indígena, entraba en gran contradicción con 

la generalidad mesoamericana. Por un lado, los pueblos mesoamericanos eran 

diversos y distintos, pero por otro, mantenían vínculos inseparables. ¿Cómo 

fundar la nueva ciudad con todo y las motivaciones de la tierra patria de los 

pueblos aborígenes? 

26 Enrique Florecano, Ibid, P. 36 
27 Véase Enrique Florescano, “El nopal, el águila y la serpiente”, en: La Bandera Mexicana, Op.
Cit, pp.17-36 
28 Uno de los ejemplos más claros es el estudio del Dr. Enrique Florescano sobre el escudo de 
armas y las imágenes simbólicas de la patria, estudios de carácter histórico que han sido 
considerados los primeros en México. 
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El contacto con la mitología prehispánica, fue unos de los medios a 

través de los cuáles los conquistadores se percataron de la existencia de 

pueblos organizados, tanto política como socialmente, y que su amplio 

programa de símbolos daba cuenta de toda una cultura que el europeo debía 

conocer, antes de entrar en contacto  con ella y someterla. 

Entre los símbolos prehispánicos que formaban parte de la cultura 

indígena se encontraba el símbolo del nopal surge de una tradición que cada 

pueblo de Mesoamérica adecuó a su región. 29 El historiador Enrique 

Florescano sostiene que esta tradición fue heredada por los mayas, quienes a 

partir de la creación del árbol cósmico, se valieron de la abundancia de la ceiba 

en su región, así como de la planta de maíz, (Véase imagen 1) las cuáles 

eligieron como su árbol emblemático, mientras que los habitantes de las tierras 

del norte de Tenochtitlán se identificaron con el cactus.30

Imagen 1. Representación del árbol cósmico de los mexicas. 
Tomado de: Enrique Florescano, La bandera mexicana. Breve historia de su formación y 

simbolismo, Editorial Taurus, 2000, P. 23 

Apoyados en esta tradición, los mexicas eligieron el nopal como su árbol 

emblemático. Aquél nopal de grandes y picudas espinas, que brotaba de una 

29 Enrique Florecano, Op Cit. 
30 Ibid, P. 23 
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piedra –uno de los jeroglíficos más oscuros, según Florescano-, en 

representación del corazón sacrificado de Cópil,31 hacía desprender jugosas 

tunas, asociadas con el sacrificio de los corazones “para alimentar al sol, 

Tonatiuh, la deidad nacional mexica”.32

Imagen 2. Representación del lugar donde se fundó México-Tenochtitlán. 
Dibujo basado en el monumento llamado “Teocalli de la Guerra Sagrada”, Museo Nacional de 

Antropología. Tomado de: Enrique Florescano, La bandera mexicana. Breve historia de su 
formación y simbolismo, Editorial Taurus, 2000, P. 31. 

Esta obsesión por el sacrificio y la guerra culmina con la representación 

más trascendente y de mayor peso y significación en la historia de México: la 

imagen del águila, ave solar por excelencia, símbolo solar, pues como el sol, 

“encarna su faz diurna y el movimiento ascendente hacia el cenit”.33

Por otro lado, la confrontación entre el águila y la serpiente, insiste en el 

espíritu guerrero que se quería proyectar. Desde la creación del árbol 

31 En la mitología azteca, hijo de Malinalxóchitl, hermana mayor del Huitzilopoctli, dios titular 
mexica.
32 Enrique Florescano, Op. Cit, P. 31 
33 Ibidem 
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emblemático de los mexicas, este siempre mantuvo carácter de una lucha 

incansable, y de eterno sometimiento y dominación.  

La imagen de la serpiente había sido y seguía siendo abundante en el México 

Antiguo, y era en este caso relacionada con los antiguos agricultores, 

asentados desde antes de la “exitosa” peregrinación mexica guiada por 

Hitzilopochtli. Así, la imagen del águila devorando una serpiente, remite a la 

victoria de “los guerreros del sol” sobre sus antiguos enemigos, 34 como bien 

podemos observarlo en la imagen tradicional del escudo de armas de la ciudad 

de Tenochtitlán, misma que ha perdurado hasta nuestros días como principal 

símbolo nacional. 

Imagen 3. Imagen tradicional del escudo de armas de México Tenochtitlán.
Tomado de: Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Editorial Taurus, 

México, 2005. 

Es importante recordar que tanto el águila como la serpiente eran un par 

de animales poderosos que se habían convertido en los emblemas de aquellos 

pueblos, y que sin embargo, la imagen de su eterna lucha y confrontación,

había estado presente desde los tiempos más remotos en diversas culturas de 

Mesoamérica. De esta manera, los aztecas representaron su misión guerrera 

con la imagen de oposición entre el águila y la serpiente, siendo el águila el 

34 Véase Alfonso Caso, “El águila y el nopal”, en: Memorias de la Academia Mexicana de la 
Historia, 1946, Tomo V. 
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emblema de su pueblo y la serpiente la representación de los agricultores 

tradicionales que poblaban el Valle de México. El emblema mexica, por lo 

tanto, estaba compuesto por otros emblemas: la base, constituída por el nopal 

–árbol emblemático-, y el atl tlachinolli, los escudos y las flechas, símbolos de 

la guerra asociados con el águila, que aluden a la guerra sagrada “que nutre al 

sol con corazones humanos, asegurando así el equilibrio cósmico.”35 El 

emblema mexica es, por lo tanto, una exaltación de la guerra que construyó el 

poder de la nación mexica. A partir de esto y en medio de dicho contexto, los 

españoles deberían fundar la nueva ciudad, a través de una irremediable 

política conciliadora. 

Los españoles no sólo debían adecuarse a las formas icónicas del 

mundo indígena; también habían de valerse de la mitología prehispánica que 

no sólo daba sentido a su iconografía, sino también origen, sentido y 

legitimación a la posesión de sus entidades territoriales. Entender el origen y 

sentido de su legitimación territorial era una condición esencial para la 

fundación de la nueva ciudad. La conciencia territorial del mundo indígena 

procedía de un par de concepciones inseparables: las concepciones 

cosmogónicas y religiosas. Así, la legitimación territorial, el origen del universo 

y la religión, dieron sentido y forma a la mitología, y la mitología proyectaba sus 

formas a través de la iconografía, y la iconografía, a su vez, era el reflejo y la 

proyección de un programa iconográfico propio del mundo indígena, construido 

a partir de sus bases mitológicas y culturales.36 Al español, por lo tanto, no le 

35 Enrique Florescano, Op. Cit, P. 31 
36 Sobre esta temática véase, Doris Heyden, México, origen de un símbolo. Mito y simbolismo 
en la fundación de México-Tenochtitlán, Colección Distrito Federal, México, 1988. Véase 
también Christian Duveger, El origen de los Aztecas, Edit. Grijalbo, México, 1987. 
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bastaba la adecuación de las concepciones iconográficas de su época ni 

mucho menos el trasplante de un “estilo”. Había que legitimar la erección de la 

nueva ciudad sobre las bases inevitables de la antigua. Este proceso aparenta 

ser una forma demasiado conciliadora y pacífica de adecuación colonial al 

Nuevo Mundo. Sin embargo no es así. La aceptación indígena no fue 

espontánea ni general, sino en casos específicos, y aún a pesar de estos, el 

mundo indígena adoptaba, y en ciertos casos aceptaba las formas de los 

europeos, pero con los destellos de su cultura y cosmovisión. No eran tan sólo 

los indígenas quienes vivían estas confrontaciones culturales. Los mismos 

europeos al entrar en contacto con el Nuevo Mundo idearon formas de 

adecuación icónica  y cultural en relación a las condiciones novohispanas, y las 

propuestas, apegadas a la tradición europea, no siempre resultaban 

satisfactorias. El caso más relevante, como hemos insistido, es la historia del 

escudo de armas de la ciudad de Tenochtitlán, símbolo fundacional del que no 

podía prescindir el conquistador. 

El historiador Enrique Florescano, sostiene que cuando el emperador 

Carlos V había decidido otorgar un escudo de Armas que distinguiese a la 

Nueva ciudad, se desencadenó en las autoridades coloniales un cúmulo de 

desacuerdos, pues el escudo que presentaremos a continuación, lo describió 

así: “…que tengan, por sus armas conocidas un escudo azul, de color de agua, 

en señal de la gran laguna, y un castillo dorado en medio, y tres puentes de 

piedra de cantería[…]que van a dar en el dicho castillo[…y]en cada una de las 

dichas puentes[…]un león levantado, que haga con las uñas de dicho castillo, 

de manera que tengan los pies en la puente y los brazos en el castillo, en señal 



33

de la victoria que en ella ovieron los dichos cristianos; y por orla, diez hojas de 

tuna, verdes, con sus abrojos, que nacen en la dicha provincia, en campo 

dorado […]las cuales armas conocidas, porque la podéis traer, poner, e tengáis 

en los pendones y sellos, y escudos y vanderas de ella.”37

Imagen 4. Escudo de armas de la ciudad de México otorgada por el emperador Carlos V. 
Fototografía de González Angulo1991.Tomado de: Enrique Florescano, La bandera mexicana. 

Breve historia de su formación y simbolismo, Editorial Taurus, 2000, P. 41. 

Como podremos advertir, los similares castellanos que describe y figura 

el escudo, aún con opacados elementos del antiguo emblema indígena, 

ocasionó, según Florescano, que “al dar tal peso a la tradición heráldica 

hispana y casi borrar la indígena, el nuevo escudo en lugar de atraer 

adhesiones desencadenó una sucesión de rechazos”38 y nada menos que en 

las mismas autoridades coloniales, en cuyas manos se encontraba la 

responsabilidad de inducir la participación nativa, de cuyas bases estatales y 

fuerza física se edificaría la Nueva ciudad. Además, desde antes de su llegada 

al Nuevo Mundo, entre los objetivos de los Conquistadores se encontraba la 

demostración del acto heroico de arribo y dominación de las nuevas tierras. Sin 

37 Citado de Gonzáles Angulo, en: Enrique Florescano, La Bandera Mexicana, Op.Cit, P. 41.
38 Enrique Florescano, Ibidem
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la monumentalidad innegable de la antigua ciudad, sin la diversidad de sus 

colores y formas, no era posible su representación a través de un escudo, pues 

éste sería el reflejo de la alabada ciudad Antigua a la que habían sometido, y 

de la que de alguna manera formaban parte.  

Desde luego, Cortés no ignoraba la importancia de la iconografía. De 

hecho, desde un primer momento se percató de que el mundo indígena era un 

mundo ampliamente visual, que no mantenía similitudes con la iconografía 

europea. El recurso de las armas, por ejemplo, facilitó más un sometimiento 

visual e ideológico que físico. El caso de la Conquista de Pizarro fue distinto. 

Mucho se ha hablado de la ventaja de la armas, tanto en efectos físicos como 

psicológicos; para Pizarro, las armas fueron los medios que hicieron posible la 

Conquista – en cuanto a sus efectos físicos- mientras que no lo eran mucho 

para Cortés. Sin embargo, ambos coinciden en considerar la eficacia de los 

caballos, que en efecto la tuvieron, y que visualmente, fue una imagen sin 

precedentes en el mundo indígena.39 No es que las armas hayan tenido menor 

importancia en la Conquista de México; sus estilos de aplicación y el momento 

oportuno para activarlas era lo que les daba éxito, y talvez, las concepciones 

que los conquistadores de ambos reinos tenían sobre la Conquista misma, 

influían en la aplicación oportuna o no oportuna de sus armas. 

Desde los primeros días de la invasión europea, los soldados y frailes 

reconocieron la presencia de libros en los pueblos indígenas. Al entrar en la 

región de Cempoala, en la costa de Veracruz, Bernal Díaz del Castillo escribió: 

39 John Lynch, “España y América”, en: Carlos V y su tiempo, Barcelona, Editorial Crítica, 2000, 
pp. 219-266. Véase también, Miguel León Portilla,Visión de los vencidos. Relaciones indígenas 
de la Conquista, UNAM, 1992, P. 117 
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“Hallamos en las casas de ídolos y sacrificios […] muchos libros de su papel, 

cogidos a dobleces; como a manera de paños de Castilla.” Por su parte, el 

fraile franciscano Toribio de Benavente (Motolinía), advirtió que los naturales de 

Nueva España tenían libros de caracteres y figuras, “que ésta era su escritura, 

a causa de no tener letras sino caracteres.”40

No olvidemos que en medio de la moda intelectual de la cultura 

emblemática, la propagación de la imprenta acentuó la importancia de la 

escritura sobre el discurso oral. Los primeros en aceptar la superioridad de la 

cultura escrita sobre la oral fueron los hombres de letras y los reyes españoles, 

quienes desde un primer momento, promovieron una política de 

castellanización de sus posesiones americanas paralela a su asentamiento en 

esos territorios. En este sentido, podemos decir que aunque el conquistador 

hubiese concebido al Nuevo Mundo bajo la perspectiva de una España 

incorporada a una tradición simbólica, no dejaba de ser la escritura una 

importante condición para hablar de un pueblo civilizado. Siendo que los 

conquistadores se percataron de que la iconografía indígena era, de alguna 

manera, su forma de escritura, había que entenderla como tal, una simbología 

capaz de hablar de la nueva cultura y sus diferentes lenguas. 

Cortés se valió de un método aplicado desde los primeros días de la 

invasión europea: los libros pintados y la tradición oral mesoamericana.41 Como 

la cartografía fue el primer medio de apropiación, determinación geográfica y 

aplicación de nuevos conceptos, los libros pintados fueron de gran utilidad, ya 

40 Enrique Florescano, “Pueblos sin escritura, sin letras”, Op. Cit 
41 Véase el importante estudio de Pablo Escalante Gonzalbo, “Los frailes y los códices”, en: Los 
códices, Consejo Nacional para la cultura y las Artes, México, 1998, pp. 63 
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que ellos contenían mapas que señalaban con exactitud las regiones ricas en 

oro y perlas, o los pueblos donde se recolectaba el tributo, y las rutas más 

aparejadas para llegar a esos lugares. 42 Así mismo, Cortés utilizó su política 

conciliadora no sólo para fines de adhesión y sometimiento; su efectiva política 

fue también aplicada al mundo visual indígena. Un ejemplo de ello es que una 

vez conquistada Tenochtitlán, y con ella los territorios de la Confederación 

azteca, Cortés inició nuevas exploraciones a zonas complementarias. Así, se 

ocupó de enviar expediciones a la búsqueda de un canal de comunicación 

entre el Golfo de México y el Pacífico, cubriendo las tierras de Michoacán. La 

adhesión de Tzinzuntzan a las huestes hispanas, se halla concretada a final de 

siglo, en donde “Tzintzuntzan tiene título de ciudad y escudo de armas”, el cuál 

conservaba la imagen de una gran águila mesoamericana sosteniendo el 

escudo, donde se hallaban presentes tanto elementos cristianos como 

indígenas.43 La presente imagen, - que presentamos enseguida- así mismo, da 

cuenta de la fusión icónica y simbólica de la que hablamos con anterioridad.

42 Enrique Florescano, “Pueblos sin escritura, sin letras”, Op. Cit
43 Archivo General de Indias, Catálogo de Mapas, Escudos y Árboles genealógicos, Fol. 8, p. 
168.
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Imagen 5. Armas de la ciudad de Cintuntzan Vitzitzitlán, 1593-1595.
Biblioteca Nacional, Archivo General de Indias. Mapas, Escudos y árboles genealógicos de

México, número 168. 

La iconografía prehispánica, por lo tanto, fue tarea y preocupación de 

todos los que arribaron a América, especialmente para quienes llevaban 

consigo la tarea de la evangelización. El amplio contenido simbólico del México 

antiguo, mantenía un inseparable vínculo con el culto, que a su vez era la 

manifestación y el reflejo de la cultura prehispánica, por lo que había que 

adecuar las nuevas formas simbólicas dirigidas a toda la población como un 

recurso doctrinal y evangelizador, aunque esto, en la práctica, no fuera la tarea 

o la prioridad de conquistadores como Cortés o Bernal Díaz del Castillo, ni 

mucho menos de las compilaciones de los cronistas oficiales de la Corona 

española. Como bien lo establece Enrique Florescano, “debemos a los frailes el 

rescate cuidadoso de los pueblos aborígenes y el intento de asimilar ese 
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proceso original a la concepción cristiana de la historia.”44 Según el historiador, 

“fue mérito de los frailes diseñar un método innovador, que ahora llamaríamos 

histórico-etnográfico”, que implicaría profundizar en el conocimiento de las 

costumbres y tradiciones de los pueblos americanos. Para esto, fue menester 

entrar en contacto con lo “pagano”, en teoría, para conocer la naturaleza del 

mal y en esta medida buscar medios para combatirlo; en la práctica, para 

conectarse, al menos en parte, con una sociedad complicada e impredecible. 

En esta medida, se cumpliría con la extensión del cristianismo y el poder 

absoluto de la Monarquía española; además el espíritu de invasión misionera 

permitió que el proceso de descubrimiento y conquista de América contaran 

con el fortalecimiento de la Iglesia española, la cuál ya tenía experiencia directa 

en el contacto con el infiel en su propia península. Pero finalmente, las 

condiciones americanas reinventaron la actividad misionera.45 Los principales 

medios visuales de los que se valieron los predicadores fueron los códices y la 

tradición oral, aunque es importante reconocer casos específicos. El Códice 

Florentino, conserva tres versiones diferentes del pasado nahua: la versión 

castellana de Sahagún, la versión indígena y la historia relatada en imágenes 

por los tlacuilos46 indígenas con técnicas propias mezcladas con las europeas, 

tratándose así de una auténtica crónica mestiza.47

El franciscano Bernandino de Sahagún, se ocupó de la recolección de 

las antiguas pictografías, y éstas junto con un elaborado interrogatorio a los 

44 Enrique Florescano, “La interpretación de los frailes evangelizadores”, en: Historia de las 
historias de México, Op. Cit.
45 Sobre los principales métodos de actividad misionera véase, Pablo Escalante Gonzalbo, “Los 
frailes y los códices”, Op. Cit,pp. 25-27 
46 Llámese “tlacuilos” a los indígenas que hacían la escritura jeroglífica en el México Antiguo. 
47 Pablo Escalante Gonzalbo, Ibid, P. 25. 
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sabios indígenas, fueron encausadas como un arte refinado, que se registraría 

en una colección de ilustraciones que prolongaron en el escenario colonial la 

antigua tradición pictográfica mesoamericana.48 Aunado a la información sobre 

la historia, lenguas, costumbres y religión de los antiguos mexicanos, 

conseguida a través de ellos mismos, las imágenes “complementaron”, en 

principio, los relatos indígenas y las interpretaciones europeas de la cultura del 

Nuevo Mundo. Sin embargo, este proceso de ilustración complementaria pronto 

sería sometido a una reinterpretación icónica-cultural, que unificaría tanto el 

contenido simbólico del mundo indígena, como la tradición icónico-literaria 

Europea. A partir de éste momento, la influencia de la emblemática europea 

caminaría por rumbos inadvertidos. No significa, sin embargo, que en un primer 

contacto con el Nuevo Mundo los españoles se hubiesen abstenido de sus 

visiones. Las visiones y conceptos europeos que concibieron a América 

siempre estuvieron presentes, sólo que a partir del siglo XVII, pudo hablarse de 

“emblemática” que reforzaría desde un primer momento el carácter de la 

identidad Novohispana. 

El escenario novohispano estaba colmado de una guerra de símbolos, 

en donde cada uno de ellos se confrontaban de manera constante, aunque 

tampoco unos derribaran a otros; se trababa, más bien, de la búsqueda de una 

conjugación perfecta que pudiera concretarse en un punto de identidad 

colectiva a través del poder innegable de las imágenes. 

48 Véanse las visiones europeas e indígenas del Códice Florentino en: Enrique Florescano, “La 
interpretación de los frailes evangelizadores”, en: Op. Cit, P.
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3. La iconografía europea y sus aportaciones a la emblemática 

novohispana

En el apartado anterior hemos señalado, a grandes rasgos, la 

importancia de la mitología prehispánica para la comprensión de la nueva 

cultura, y nos hemos percatado del mestizaje icónico que dio a la emblemática 

novohispana una coloración específica.Toca a este apartado abordar los 

principales aspectos de la simbología europea, independiente a su inevitable 

encuentro con la americana, pues así como la iconografía prehispánica 

mantuvo intactos muchos de sus sentidos simbólicos, la iconografía europea 

también. Después de analizar los símbolos prehispánicos que mantuvieron sus 

significados simbólicos, nos propondremos el análisis de la simbología europea 

que permaneció intacta en la emblemática novohispana. 

Para empezar, diremos que los libros de emblemas que circularon en 

Nueva España, traían consigo a los autores de mayor renombre en la moda 

emblemática europea, tales como Alciato, Saavedra Fajardo, Solórzano y Piero 

Valeriano, e indudablemente, el célebre Sebastián de Covarrubias.49 Uno de 

los pintores más exitosos de la época fue Isidro de Sariñana, artista 

novohispano que se inspiró en los modelos propuestos por los nombrados 

autores, y particularmente, para idear los jeroglíficos de las Exequias de Felipe 

IV, celebradas en la catedral de México en 1666.50

49 Sobre estos véase, Literatura Emblemática Hispánica. Actos del I Simposio Internacional, 
Colección de cursos y congresos, Sagrario López Poza (ed.), A. Coruña, 14-17 de septiembre, 
1994.
50 Véase tercer capítulo. 
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Otro de los principales medios a través de los cuáles la emblemática 

europea tocó las puertas del Nuevo Mundo, manteniendo  un carácter 

hermético y moral, y que da cuenta del carácter sacro que no quedó opacado 

por la influencia del humanismo, fue el Mundo simbólico de Fillipo Picinelli, una 

de las obras neolatinas de mayor impacto y circulación en la Nueva España, 

muy indispensable para el análisis del espíritu barroco novohispano. 

Imagen 6. Portada del primer tomo de Mundo Simbólico de Fillipo Picinelli. 

Fillipo Picinelli (1604-1686) escritor italiano, y famoso predicador de San Juan 

de Letrán,  recopiló y coleccionó emblemas de varios autores, referentes a los 

más variados objetos. Parte de su obra, la dedica a Los cuatro elementos

concebidos en su época, de los cuáles se formaban todos los cuerpos 

terrenales, cuyos matices morales y religiosos constituyen el interior de su 

Mundo Simbólico. No es, sin embargo, una búsqueda de veracidad científica de 

éstos en cada una de sus constituciones físicas y químicas; es pues, una obra 

emblemática con intenciones de enseñanza, para que todo lector valla por la 
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vereda de la virtud, la pureza y la perfección cristiana.51 Es imprescindible 

mencionar que el Mundo Simbólico de Picinelli no es una obra propiamente 

histórica, como tampoco lo es física ni química; sin embargo contiene 

concentradas fragancias que la identifican como histórica, por la razón de que 

los emblemas los hacen los hombres, para un fin determinado en determinado 

tiempo. Su obre por lo tanto, es el claro reflejo de la importancia que se le 

atribuyó a la imagen, el símbolo y el lema para la Evangelización, que de hecho 

circuló a manera de lo que hoy llamaríamos libro de texto básico. Además es 

importante reconocer que en este libro aparecen algunas“empresas”52 ideadas 

por Picinelli, lo cuál no le quita legitimidad a los emblemas recopilados, sino 

que nos habla de concepciones anexas de un predicador del evangelio de ese 

tiempo. Mencionemos algunos ejemplos de cada uno de los cuatro elementos 

de que se compone esta obra, en donde este autor segrega elementos de los 

cuerpos terrestres, personajes célebres reales o mitológicos, para referirse 

únicamente a la materia de que están constituidos: 

El Fuego: Los patriarcas de los religiosos

“El fuego que arde dentro de un alambique provee de suficiente líquido a todos 

los recipientes que dependen a su alrededor, por lo cual tiene el lema que le 

puso el padre Carlo Bovio: SANTIS ÓMNIBUS UNUS” (uno basta para todos). 

51 El Mundo Simbólico de Fillipo Picinelli, sigue siendo una obra de gran importancia en la 
actualidad. La publicación de sus libros de los cuales mencionamos aquí sólo uno: Los cuatro 
elementos, -al cuál se añaden las publicaciones sobre Los cuerpos celestes y Serpientes y 
animales venenosos, publicados por el COLMICH-, es una fascinante labor que tiene a su 
cargo el proyecto Mundus Symbolicus, dirigido por el Centro de Tradiciones del Colegio de 
Michoacán. Sin duda este proyecto muestra tanto a los especialistas como a los interesados en 
el tema, el “estado de la cuestión” sobre la actual investigación de la cultura emblemática en el 
mundo hispánico. 
52 Llámese “empresa” a una imagen acompañada de una inscripción latina, sin ningún texto o 
“epigrama”, el cuál, junto con la imagen y la inscripción latina, formaba parte la tradicional 
estructura triplex de un emblema. La empresa por lo tanto, sólo contenía los primeros dos 
elementos. 
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“San Ignacio de Loyola, verdaderamente encendido de palabra y de obra, llenó 

de su espíritu inquebrantable y del copioso caudal de sus virtudes a todos sus 

discípulos.”53

El aire: Las inspiraciones buenas y malas

“A dos vientos contrarios, de los cuales uno atrae la bonanza y el otro la lluvia, 

el abad Ferro les puso el mote: AUT SPLEM AUT IMBREM (o sol o lluvia), 

“para indicar que el corazón humano agitado por dos pasiones contrarias, no 

tiene término medio, y es o muy virtuoso o muy vicioso. Además todo hombre 

experimenta en esta vida las buenas inspiraciones de Dios y las malas del 

diablo, por tanto produces o la luz de la virtud o la lluvia de los vicios, ya que no 

es lícito seguir a ambas.”54

El agua: El religioso pacífico 

“Un mar en calma se adentra en los suaves rizos de sus olas hasta las arenas 

de la playa y las lame plácidamente con el lema: OSCULATUR LIMITES” (besa 

el litoral). “Podrás colegir esto del religioso que abraza con alegres y 

amantísimos brazos las estreches de la celda y del claustro regular.” 

La Tierra: La humildad

“Una elevada montaña que desciende sobre un valle profundo tiene el lema: 

NON EST SINE VALLE” (no existe sin el valle). “Así, nunca verás a nadie 

53 Filippo Picinelli, El Mundo Simbólico. Los cuatro elementos. Eloy Gómez, Rosa Lucas, 
Bárbara Skinfill, (Editores) México, El Colegio de Michoacán, 1999, p. 23, emblema no. 6, “El 
fuego”
54 Ibid, p.211, emblema 302, “El aire” 
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grandioso en el progreso de las virtudes que carezca del valle de la humildad. 

Cada quien será tanto más humilde como más elevado”55

La emblemática de Piccinelli ha sido un tema de discusión histórica, 

pues su obra se sitúa en un espacio y tiempo de personajes y acciones, 

pensamientos y concepciones, dentro del proceso determinado de la 

enseñanza religiosa. Era éste el objetivo de la emblemática de Picinelli, la 

manera del proceder divino aterrizando en el campo de la moral, que fungió 

como una importante herramienta colonizadora para la monarquía española. 

Es a través de las imágenes por las cuales aquellos hombres eran inducidos a 

la virtud cristiana. De esta manera, advertimos la presencia de una atmósfera 

sacro-profana en el barroco novohispano, reflejada en la complejidad de sus 

programas iconográficos. 

Respecto al carácter profano de la emblemática colonial, nos 

remitiremos a los temas mitológicos, que formaban parte del rescate de la 

Antigüedad Clásica Grecorromana, los cuáles dieron forma a la nueva religión; 

es el caso del arte Paleocristiano, que tomó prestadas varias formas de la 

iconografía clásica para dar vida a su nuevo mensaje.56En consecuencia, el 

mundo colonial estaba colmado de una amplia variedad temática, en donde el 

arte y la literatura no estaban constreñidos a la religión y a la imaginería 

piadosa. No es casualidad, por lo tanto, que los personajes mitológicos 

representasen a las grandes figuras,  como los virreyes y los personajes 

ilustres, a pesar del profundo carácter sacro de la dominación colonial, aunque 

55 Ibid, p.391, emblema, 581, “La tierra” 
56 Véase Introducción. 
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desde luego, los temas mitológicos hicieron su aparición en el mundo colonial 

americano en una variedad de circunstancias sociales y con diversos 

propósitos semióticos.57Tanto la historia antigua como la reciente se 

conjugaron en los principales medios que visualmente, iban dirigidos a toda la 

población, siendo el arte efímero un poderoso recurso para la apreciación 

pública, aunque al conocimiento de los enigmas simbólicos no estuviera al 

alcance de toda la sociedad novohispana. Las claras evidencias de que la 

iconografía europea se mantuvo en ciertos aspectos intacta, se hallan más 

evidentes en su propagación pública y social, es decir, a través de los grandes 

aparatos y otros medios efímeros de las fiestas y ceremonias barrocas. Los 

comparativos mitológicos y con ello, la fusión y combinación de significaciones 

y símbolos, refleja la gran compatibilidad entre una tradición y otra: la tradición 

simbólica que se había fundado en contraste –y contraposición – con la 

iconografía mitológica prehispánica, y la tradición mitológica europea, fiel al 

contenido emblemático y simbólico más remoto y a la adecuación de su 

esencia mítica a la realidad novohispana. Un claro ejemplo de ello es el arte 

efímero novohispano. Como éste entendemos toda manifestación artística de 

ocasiones especiales, en donde se utilizaban diversos medios de expresión–

como las arquitecturas efímeras, generalmente desmontables-, centrados en 

ocasiones específicas y para fines específicos.58 El primer medio a través del 

cuál se hizo presente la tradición emblemática a través de las ceremonias 

barrocas fueron las arquitecturas efímeras, siendo primeramente importantes 

los catafalcos fúnebres o la iconografía de las exequias. Este nivel de 

importancia es debido a que es la primera obra arquitectónica de carácter 

57 Véanse descripciones de José Miguel Morales Folguera, en: Cultura simbólica y arte efímero 
en la Nueva España, Op. Cit,
58 Véase definición completa en el segundo apartado del tercer capítulo de esta investigación. 
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emblemático en la Nueva España. Aunque la influencia de la emblemática 

europea llegó al Nuevo Mundo bajo diferentes medios y formas desde el siglo 

XVI, las arquitecturas funerarias fueron las primeras obras arquitectónicas de 

riqueza emblemática que llegaron al conjunto de la sociedad Novohispana59 en 

pleno auge del periodo barroco, en donde la emblemática ya no era tan sólo un 

medio de evangelización, sino un punto de identidad colectiva que 

evolucionaba y se fortalecía cada vez más. El culto a la muerte, además, era 

una tradición de importancia mutua, tanto para el Viejo como para el Nuevo 

Mundo.

Por otro lado, José Miguel Morales Folguera señala que en España el 

culto a la muerte dentro del arte efímero comenzó a desarrollarse a partir de los 

siglos XV y XVI a imitación de Francia e Italia, pero que sin embargo, sus 

antecedentes habría que encontrarlos en la antigua Grecia, “en donde se 

quemaba a los muertos ilustres en piras monumentales, convirtiendo a la 

tumba en un memorial.”60 De esta manera, tanto el cristianismo como el 

humanismo renacentista dieron a los dichos aparatos sus respectivas 

aportaciones: “con el cristianismo adquirió gran desarrollo el tema de la 

transición a la otra vida, la vida eterna, que se aseguraba con la práctica de las 

virtudes teologales, mientras que con el humanismo renacentista reaparece el 

carácter biográfico y panegírico llegándose mediante el neoplatonismo a una 

fórmula mixta en la que junto a lo religioso aparecen elementos profanos como 

la fama, la mitología, la astrología.”61

59 Véase, Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España, en: Juegos de Ingenio y 
Agudeza, Op. Cit, pp. 84-87 
60 José Miguel Morales Folguera, Op.Cit, P. 15 
61 Ibidem 
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Aunque los motivos ceremoniales y festivos provenían de la metrópoli, 

adoptaban nueva forma y sentido en la Nueva España. Ya fueran criollos o 

peninsulares quienes mandaban erigir los grandiosos aparatos efímeros, o 

quienes fuesen los diseñadores de los programas iconográficos, no dejaban de 

estar, finalmente, inmiscuidos y conectados con la realidad novohispana, lo 

cuál determinaría el carácter icónico-verbal de las ceremonias barrocas, que 

vivían en sí un proceso de identidad, fundado en el intercambio de imágenes y 

conceptos desde el siglo XVI, o como bien lo aclara el historiador Enrique 

Florescano,“al fundar los conquistadores su ciudad sobre los escombros de 

Tenochtitlán, la ciudad antigua se transformó en la Nueva.”62

Además de la arquitectura funeraria, fueron muchos los medios de 

expresión y mecanismos de propaganda moral y política, y en el caso particular 

de los aparatos efímeros, encontramos diversos motivos por los cuáles éstos 

se erigían. Los arcos de triunfo, portadas arquitectónicas, túmulos y piras 

funerarias, fueron representaciones arquitectónicas y emblemáticas de 

acontecimientos especiales que provenían de la Metrópoli –tales como 

fallecimientos de reyes o virreyes, o el arribo de éstos últimos y otros 

personajes ilustres- y que en formaban parte de un gran espectáculo urbano. 

Aunque esto será tema del tercer capítulo, señalaremos algunos de los 

símbolos emblemáticos e imágenes mitológicas más frecuentes. En primer 

lugar, recordemos que la iconografía europea en el Nuevo Mundo proyectaba 

cuatro representaciones esenciales para la propagación de los fines morales, 

62 Enrique Florescano, La Bandera Mexicana, Op.Cit, P. 39. 
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didácticos y evangelizadores de la emblemática: los personajes históricos, 

religiosos, las virtudes humanas y las representaciones geográficas. Por su 

propia especificidad técnica, las mencionadas imágenes simbólicas eran 

representadas por medio de esculturas, que formaban parte esencial de los 

conjuntos arquitectónicos. Para la representación de las virtudes, los artistas 

utilizaban como modelo preferentemente el libro de la Iconología de Césare 

Ripa63. Aunque algunas son muy concretas y se refieren a virtudes particulares 

de los personajes ilustres a los que se quería representar, la mayoría gira en 

torno a las cuatro virtudes cardinales –Prudencia, Justicia, Fortaleza y 

Templanza- y a las tres teologales –Fe, Esperanza, Caridad-. Así mismo, la 

Liberalidad, Sinceridad, Frugalidad, Mansedumbre, Concordia, etc., y las 

representaciones de las cuatro partes del mundo –Europa, África, América y 

Asia. 64 El caso de estas últimas, además de representarse bajo forma 

escultórica, tienen una conocida representación en el Biombo de los Cuatro 

Continentes de Juan Correa (Véase imagen 7), el cuál tuvo una importante 

difusión entre las autoridades virreinales.65 Un ejemplo de estas últimas se 

hallaba presente en los Túmulos de Carlos II, Felipe IV y Carlos III.

63 La primera edición de la Iconología de Césare Ripa fue editada en Roma en 1593, aunque 
fue la de 1603 la primera ilustrada, y que tuvo una circulación exitosa en Nueva España. 
64 Véase José Morales Floguera, Op. Cit. P. 28 
65 Véase primer apartado de este capítulo. 
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Imagen 7. Juan Correa, Biombo de los Cuatro Continentes, ss. XVII y XVIII. 
Tomado de: Marita Martínez del Río de Redo, “Los Biombos en el ámbito doméstico: sus 

programas moralizadores y didácticos”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura 
emblemática de la Nueva España, Museo Nacional de Arte, 1995, P. 139. 

De esta generalidad de representaciones –Más concretamente 

denominadas alegorías, de las cuáles trataremos en el siguiente capítulo- han 

de desprenderse muchas otras virtudes, comportamientos y situaciones 

humanas, tales como la prudencia o la soberbia, la Fama – en el plano de la 

mitología antigua- y la Ocasión, entre otras. 

Imagen 8. Andrea Alciato. Emblema CXXI, In Occasionem, 1548.
Tomado de: José Pascual Buxó, “El resplandor intelectual de las imágenes. Jeroglífica y 

emblemática”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva España, 
Museo Nacional de Arte, 1995, P. 42. 
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En cuanto a las virtudes teologales, el más claro ejemplo son los textos 

emblemáticos de Fillipo Picinelli, y las mismas imágenes y representaciones 

sostenidas por el clero y sus diferentes Órdenes religiosas. Podríamos decir 

que en general, los temas mitológicos predominan sobre los religiosos en 

cuanto al ámbito público de difusión emblemática en Nueva España, siendo los 

temas religiosos reducidos a las autoridades eclesiásticas. Folguera sostiene 

que en el caso de los túmulos funerarios mexicanos, por ejemplo, predomina la 

temática profana y mitológica sobre la esencialmente religiosa, centrada 

especialmente, como lo habíamos dicho, en la representación de las virtudes –

cardinales y teologales-, así como en unas pocas escenas del Antiguo y del 

Nuevo Testamento o en algún tema sacro –ángeles- o eclesiástico.66 Éste 

último tiene como ejemplo el tema de la Iglesia Militante en el Túmulo de Carlos 

V de 1559, el cuál coincide con un momento en el que según Folguera, “la 

Iglesia americana se encuentra aún en un periodo claramente combativo y 

evangelizador de los indígenas.”67 Con excepciones como esta, la iconografía 

arquitectónica novohispana, particularmente la funeraria, guarda un gran 

contenido emblemático tomado de la historia “antigua”. El caso más relevante –

además de ser el primer aparato efímero, como ya lo hemos dicho-, es el 

túmulo de Carlos V. Cabe mencionar que entre los personajes mitológicos más 

destacados de éste túmulo y de los aparatos efímeros en general fueron los 

siguientes: Ulises, Dédalo, Apolo, Ave Fénix, Antigüedad, Júpiter, Faetón, 

Fama (Véase imagen 9) y Hércules, siendo este último la representación de 

66 Folguera, P.33 
67 Ibidem 
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Carlos V, caso primero en el que este personaje mitológico simboliza un a 

rey.68

Imagen 9. La Fama y el rey muerto.  
Tomado de: María de Jesús Mejías Álvarez, Fiesta y muerte regia, Las Estampas de Túmulos 
Reales del AGI, Sevilla, Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Escuela de Estudios 

Hispanoamericanos, 2002.

En medio de la importancia atribuía tanto al carácter sacro como 

profano, una de las representaciones más importantes para la correspondencia 

de la sociedad novohispana con las autoridades virreinales eran las imágenes 

del poder. La imagen del monarca, requería de un empeño mayor, ya que 

había de fomentarse en el individuo novohispano la imagen de un personaje 

supremo pero ausente.69 En este sentido, tanto el poder hispano como 

novohispano se encaminaban cada vez más a la inevitable confrontación. Así, 

podemos distinguir las imágenes imperiales y las propiamente novohispanas, 

que éstas, finalmente fueron la adecuación de símbolos del poder monárquico 

absoluto en fusión con los símbolos del Nuevo Mundo. Como la imagen del 

poder se hacía cada vez más necesaria, podemos destacar tres figuras 

68 Véase la importancia mitológica y representativa de Hércules para la emblemática 
novohispana en el Tercer Capítulo. 
69 Sobre esta temática véase, Víctor Mínguez, Los Reyes distantes: imágenes del poder en el 
México Virreinal, Universitat Jaume, Castellón de la Plana, 1995, pp. 201. 
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importantes de su representación: la imagen del león, el águila y en algunos 

casos el símbolo solar. La primera de ellas que a continuación presentamos, es 

una tradicional imagen del poder, de la que sin embargo se desprenden otros 

significados.  

Indudablemente, el león es un símbolo de poder por excelencia, por lo 

cuál toca a éste representar a la figura de mayor peso tanto para España como 

para los novohispanos: la figura del rey. Como es de saberse, la imagen del 

león, además de ser un símbolo de las armas de España, fue representada en 

diversas ocasiones en todo aparato efímero tanto del Viejo como del Nuevo 

Mundo como símbolo del poder monárquico. Así mismo, en la iconografía de 

las exequias, tanto hispanas como novohispanas, la imagen leonina era la 

representación del rey muerto,70 como podemos apreciarlo en la imagen 10. 

Imagen 10. La muerte del rey. 
Tomado de: María de Jesús Mejías Álvarez, Fiesta y muerte regia, Las Estampas de Túmulos 
Reales del AGI, Sevilla, Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Escuela de Estudios 

Hispanoamericanos, 2002.

70 En ocasiones, las imágenes regias como el león o el mismo retrato de los personajes 
“ilustres” eran rodeadas de la imagen del ciprés, aún en la iconografía fúnebre del siglo XIX. 
Sobre esto véase: Manuel de la Torre Lorena, Descripción y prospecto de la Pira, y el análisis 
de las poesías que para las solemnes exequias del Illmo. RMÓ. Señor Mro. D. Fr. Antonio de 
San Miguel Iglesias, celebradas en la Santa Iglesia Catedral de Valladolid de Michoacán dirigió 
y compuso…el Br. D. Manuel de la Torre Lloreda, 1804, Fondo Conventual de la Biblioteca 
Pública Universitaria, Morelia Michoacán, 13p. Número de localización 22585B. 
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Piero Valeriano afirmaba que los antiguos pintaban leones en los 

sepulcros. En el Túmulo de Felipe IV, se pintó un león coronado “con las 

pesuñas traseras como las de un buey, lo que venía a decir que el rey era un 

león feroz y un manso buey.”71 (Véase imagen 11) 

Imagen 11. Jeroglífico de las exequias de Felipe IV, 1666. 
Tomado de: Víctor Minués Cornelles, Los reyes distantes. Imágenes del poder en el México 

virreinal, Universitat Jaume, 1995, P. 182. 

Felipe V fue también identificado con la poderosa imagen leonina. En un 

túmulo erigido en su honor, se le presenta como “un león coronado, que frente 

a muchos Alanos tigres, águilas, lobos y un cavallo blanco que le acometen”.72

Así mismo, se presentó “un monte alto y escabroso, y en la cima un León que 

acababa de subirle”: 

De Filipo la gran mente 

Generosa meditaba 

71 José Miguel Morales Folguera, Op. Cit, P. 42 
72 Cuaderno de adornos literarios para las honras fúnebres del rey Felipe V, Archivo Capitular 
de Administración Diocesana Valladolid-Morelia, Caja 34, Sección 0.01, Exp. 60 
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empresas, que ejecutaba 

con acuerdo el más prudente: 

El mérito de valiente 

Lo debió siempre a su espada; 

Tal vez la suerte encontrada 

La empresa pudo invertir, 

Pero nunca deslucir 

La gloria bien pensada73

La figura del león como símbolo del rey o del poder supremo, no es 

tampoco una imagen solitaria. Un ejemplo de ello es el emblema de Saavedra 

Fajardo que representa al león–representación de Luis XIV- el cuál se refleja en 

los dos trozos rotos de un espejo. Alfonso X dijo que en el espejo se mira el 

mundo “porque los hombres tomen ejemplo de ellos, de los que les ven hacer, 

y sobre lo que dijeren por ellos, que son como espejo, en que los hombres ven 

su semejanza.”74 La importancia de esta representación, radica en la manera 

como se muestra aquella imagen regia confrontada con la presencia 

“poderosa” del espejo, que en este caso,  es el único capaz de encarar la 

propia naturaleza humana del rey. Según Césare Ripa, el espejo es el símbolo 

de numerosas virtudes y vicios: verdad, amor, prudencia, soberbia, tiempo 

presente, inteligencia.  

 Por su parte, Juan de Borja aplica en su Empresa 379 el emblema del 

sol, “reverberando sus rayos en un espejo, que significa que el espejo, símbolo 

73 Ibidem 
74 Citado por Folguera, en: Cultura Simbólica y Arte Efímero en la Nueva España, Op.Cit.
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del rey, no sólo recibe los rayos del sol, Dios, sino que los refleja a todo el 

mundo.”75

Imagen 12. Jeroglífico solar de Carlos III, Guatemala, 1789. 
Tomado de: Los reyes distantes. Imágenes del poder en el México virreinal, Universitat Jaume, 

1995, P. 167. 

Por otro lado, la imagen solar ha sido de gran importancia para la 

iconografía del poder (Véase imagen 13). En un sermón de Felipe Mariano 

Pardo de 1758 que refería la celebración de la Virgen de Guadalupe, se decía 

que “en las manos del Sol, se miran en la diestra todas las gracias, y en la 

siniestra todas las defensas.76”

75 Folguera, P. 39 
76 Felipe Mariano Pardo, La Columna de la América descubierta en el complemento de un 
contrato, que con ella celebró el cielo, semejante al que celebró con el mundo. [México, imp. 
De los Herederos de Doña María de Riera, 1758, Col. LAFRAGUA, Biblioteca Nacional de 
México, Rollo: 170, 23 p, fol. 11. 
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Imagen 13. Jeroglífico solar de Carlos III, Guatemala, 1789. 
Tomado de: Víctor Mínguez Cornelles, Los reyes distantes. Imágenes del poder en el México 

virreinal, Universitat Jaume, 1995, P. 170. 

Carlos II, ha sido el monarca que principalmente ha sido asociado con la 

imagen del sol (Véanse imágenes14 y 15):  

Al llorar de tus rayos la luz bella, 

O claro Sol, ó Carlos Ecclypsado; 

Del Reyno el fatal fin lloro con ella: 

Porque ya sin tu luz, quedó acabado. 

Sinti, queardor, que llama, que centella 

Fomenta nuestra vida? Ó quecruel hado 

Es, el que en los reflexos, que te quita, 

La vida del Reyno, y esplendor marchita.77

77 El Sol eclypsado antes de llegar al zenid. Real pyra que encendió a la apagada luz del Rey 
N.S.D Carlos IIel Exmo. Sr. D. Joseph de Valladares, Vi-Rey, Givernador [sic] de esta Nueva 
España. En la Santa Iglesia Catedral Metropolitana de la Ciudad de México. México, imp. Por 
Juan Joseph Guillena Carrascoso, [1701], Col. LAFRAGUA, Biblioteca Nacional de México, 
Rollo: 181, (20),115 fjs,  
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Imagen 14. Jeroglífico solar de Carlos II. México, 1701. 
Tomado de: Víctor Mínguez Cornelles, Los reyes distantes. Imágenes del poder en el México 

virreinal, Universitat Jaume, 1995, P. 164. 

Los cuerpos celestes en general, son imágenes con las cuáles se hizo 

referencia a  monarcas y virreyes, más aún en el caso de su muerte. La imagen 

solar aparece entonces de manera insistente:

Si de la ira de Dios experimenta 

El Sol en su balleza los rigores 

Las estrellas apaguen sus fulgores 

No aya Monarca luz, que no la sienta. 

A el mirar en el Sol la faz sangrienta 

Con que á su medio oculta resplandores. 

Tenian del mundo los Emperadores,  

Que su muerte en el sol se representa. 

Pero si bien se admira, si se advierte 

Al el planeta no daña la tintura [sic] 

(Como ni a nuestro Sol daña la muerte) 
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Pues aunque en parte cubre tu hermosura, 

Presio ha de renascer á mejor suerte 

Y á el Rey ha de animar la sepultura.78

Imagen 15. Jeroglífico solar de Carlos II. México, 1701. 
Tomado de: Víctor Mínguez Cornelles, Los reyes distantes. Imágenes del poder en el México 

virreinal, Universitat Jaume, 1995, P. 163. 

Finalmente, hablemos de la imagen del águila, cuya representación 

entra en contacto directo con la iconografía indígena, en donde el águila 

imperial se confronta y a la vez se fusiona con el águila americana.

Primeramente, señalemos que la imagen del águila se inserta en un amplio 

tema sobre la “naturaleza”, que fue motivado por la basta diversidad de 

animales y plantas en América. No significa tampoco que se trate de un caso 

único, pues  tanto los animales, como las plantas y la astronomía, son comunes 

en todo el arte efímero; una de estas evidencias, según el profesor M. Faggiolo, 

la encontramos en túmulos, arcos triunfales y decoraciones de edificios 

italianos. 

78 Antonio de Gama, Oración fúnebre, que en las exequias del Rey N. Señor D. Carlos II en la 
Iglesia Metropolitana de México dixo. (En El Sol ecypsado entes de llegar al zenid. México, 
[1701], Col. LAFRAGUA, Biblioteca Nacional de México, Rollo: 181, fs. 86-95 
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El águila en América tiene un doble origen: por un lado, el águila imperial 

de los Austrias y por el otro el águila precolombina. El águila, ave de vuelo 

vertiginoso que no vacila en dirigirse hacia la figura radiante del sol, tuvo un 

peso simbólico importante en cuanto al poder, siendo así el águila una ave 

poderosa por naturaleza, que sin embargo lo sería de dos formas: a la hispana 

y a la novohispana. Horapolo había dedicado un jeroglífico al águila asociada a 

su nido. Lo mismo que en el Fisiólogo,79 se daba a este animal un carácter de 

“empresa viva”, “por las muchas enseñanzas que se pueden colegir al 

contemplar su comportamiento excéntrico: longevidad, vuelo muy elevado, 

aislamiento del resto de las aves, todo lo cuál era presencia de la realeza y 

buen presagio.”80

Por otro lado, ningún emblemista hispánico pasó por alto la atracción 

que ejercía el sol sobre el ave en vuelo. En su Historia natural y moral de las 

aves de 1617, Francisco Marcuello dedicó todo su primer capítulo a “la reina de 

las aves”, y reparaba en una estrecha relación solar: “Los rayos del sol no le 

hacen bolver atrás la vista, y que lo pueden mirar sin impedimento alguno; y 

aún acostumbra a tomar sus hijos en las uñas, y los pone de cara al sol; y a los 

que miran de hito, sin bolber atrás la cabeza, los dexa caer, y arroja de sí, 

como a indignos de su generación y casta; y guarda, y cría como legítimos, y 

propios hijos, a los que le miran libre y firmemente.”81 (Véase imagen 16) 

79 Bestiario medieval atribuido a San Epifanio, seguido de El Bestiario Toscano.  
80 Horapolo, Hyeroglyphica (edición de Jesús María González de Zárate), Madrid, Akal, pp. 
515-516
81 Citado por Jaime Cuadriello, en: Juegos de Ingenio y Agudeza: Op.Cit, P. 95 
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Imagen 16. Anónimo. Águila con polluelos en vuelo hacia el sol. 
Azulejo en el excolegio de Tepotzotlán, siglo XVIII. Tomado de: Jaime Cuadriello, “Los 

jeroglíficos de la Nueva España, en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de 
la Nueva España, Museo Nacional de Arte, 1995, P. 95. 

El carácter dominante que la Corona española pretendía proyectar a 

través de la imagen del águila, se encuentra también reflejado en un jeroglífico 

aguileño perteneciente al Túmulo de Felipe IV, descrito por el cronista 

novohispano Isidro de Sariñana. Éste jeroglífico que llevaba por mote Rex pius, 

et misericors figuraba una curiosa escena: “en lo alto de un roquedal, y con el 

fondo apaisado de la ciudad de México, aparecía un águila real alimentando a 

sus polluelos, aún residentes en el nido, mientras otra emprende el vuelo 

asustada por los graznidos de la madre […] La águila Real expele victoriosa del 

nido a la bastarda; más piadosa los polluelos que deja los alimenta y 

adoptando a los hijos los fomenta; de este modo también, Reyes Hispanos, con 
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los indios, polluelos mexicanos, piadosos y clementes siempre fueron, pero 

todos, Felipe, te cedieron…”82

Imagen 17. Anónimo. El águila de la Monarquía española expulsa de su nido al águila
mexicana, 1666. Tomado de: Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, en: 

Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva España, Museo Nacional 
de Arte, 1995, P. 92. 

De esta manera, el emblema del águila Real se distinguió claramente de 

la americana, aunque a su vez, tampoco pudiera opacarse el carácter 

mitológico y fundador de la segunda. En esto consistía la riqueza  iconográfica 

del Viejo y el Nuevo Mundo, en que ambas sin alterar sus innegables raíces, y 

con ello sin alterar su personalidad, se encaminaron a un contraste que en 

conjunto, determinaría la noción del poder y la personalidad cultural y social de 

aquél Nuevo Mundo dotado de una identidad innegable. 

82 Francisco de la Maza, Las piras funerarias en la historia y el are de México, Instituto de 
Investigaciones Estéticas, Universidad Autónoma de México, 1946, pp. 51-53 
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Capítulo II 

La alegoría de la Nueva España en la emblemática novohispana 

1. Importancia y uso de las alegorías 

Enrique Florescano sostiene que las alegorías son representaciones 

simbólicas de hechos o ideas1. En efecto, tanto las artes, las ciencias, los vicios 

y las virtudes, fueron representadas con figuras humanas rodeadas de atributos 

convencionales, acompañadas de una inscripción latina o mote. Esta tradición 

se respalda en la mitología o en las fábulas que revelan comportamientos 

morales observados en la naturaleza,2 y que a su vez muestran las principales 

tendencias de la humanidad. Paul de Mann ha definido a la alegoría como 

“figura retórica”, mientras Isabel Grañén Porrúa la define como “una alusión 

metafórica de la imagen representada”.3

En Nueva España, los emblemas y alegorías tenían principal difusión por 

medio de impresos. Isabel Grañén Porrúa sostiene que en principio, “estos 

libros muestran grabados que son resúmenes visuales de su propio contenido” 

o bien, otros atienden a un mensaje propagandístico “que ya no es identificable 

1 Véase, Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Edit. Taurus, 
México, 2005, P. 51 
2 Ma. Isabel Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España, sus emblemas y 
alegorías”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza: la pintura emblemática de la Nueva España, 
Museo Nacional de arte, México, Noviembre, 1994-febrero, 1995, P.117 
3 Ibidem 
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a primera vista”4. Destaca entre los impresos novohispanos, por ejemplo, la 

alegoría de la Prudencia, “que desde la época medieval exaltaba la conducta 

sabia.”5

Encontramos así mismo, portadas librescas en donde los emblemas y 

alegorías tanto hablan del contenido de la obra como de un mensaje ideológico 

oculto y propagandístico a la vez. Tal es el caso concreto de las marcas 

tipográficas o marcas del impresor.6 Esta tradición de colocar un grabado para 

reclamar la edición de un libro tuvo origen en Alemania durante el siglo XV.7 En 

la mayoría de los casos, los impresores no sólo lo utilizaban para identificar el 

taller que publicaba la obra, sino que por medio de un grabado emblemático, el 

impresor hacía partícipe al lector de sus aspiraciones ideológicas o tendencias 

espirituales.8 Tal es el caso de la casa impresora de Antonio de Espinoza, 

única en utilizar la marca tipográfica en América durante el siglo XVI, cuyo 

grabado con la imagen de los restos de un toro, tenía el propósito de revelar 

algún contenido simbólico.9 Isabel Grañén Porrúa sostiene que en la 

antigüedad, los restos de la cabeza de un toro incinerado en sacrificio, tenía un 

carácter ritual simbólico.10 Sin embargo, lo que da un profundo carácter 

emblemático es la inscripción latina que acompaña el grabado: Virtus in 

infirmitate perficitur, que significa, “la fuerza –o el poder- se perfecciona con la 

4 Ibidem
5 Isabel Grañén Porrúa, Ibid, P. 118 
6 Véase, Ma. Isabel Grañén Porrúa, “La marca tipográfica de Antonio de Espinoza. Un caso 
emblemático en América”, en: Centenario Arte e Historia, Instituto de Investigaciones Estéticas, 
UNAM, México, 1992, pp. 
7 Ma. Isabel Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España, sus emblemas y 
alegorías”, Op. Cit, P.121
8 Ibidem 
9 Véase, Ma. Isabel Grañén Porrúa, “La marca tipográfica de Antonio de Espinoza…”Op. Cit 
10 Ma. Isabel Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España”, Op. Cit, P. 121 
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flaqueza.”11 Como podemos observar en la imagen, la hiedra y los frutos que 

enmarcan la figura central, aluden a la productividad, según Grañén Porrúa, “a 

la siembra recogida.”12 Esto a su vez, podría interpretarse como una alusión a 

la productividad editorial.  

Imagen 18. Marca tipográfica de Antonio de Espinoza.  
Tomada de: Ma. Isabel Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España, sus 

emblemas y alegorías”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva 
España, Museo Nacional de Arte, 1995, P.121. 

Las portadas librescas, por lo tanto, podían contener un resumen visual 

del contenido de la obra pero a la vez un significado en sí mismo. Como caso 

concreto de la alegoría en los impresos novohispanos, tenemos la  Portada de

las Cartas de Relación de Hernán Cortés, uno de los ejemplos más claros en 

donde la imagen central, en efecto, es la imagen alegórica de la Nueva 

11 Ibid, P. 122 
12 Ibid,P. 121 
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España, siendo la síntesis simbólica de la obra y a su vez, teniendo un 

significado intrínseco en cada uno de sus atributos.13

Lo anterior nos lleva a reconocer que así como la alegoría era la 

representación personificada de los hechos, comportamientos e ideas, y de 

todo lo que impactaba, asombraba  e influía en la sensibilidad de la época, no 

podían quedar las tierras americanas fuera del amplio contexto emblemático, y 

la motivación por representar aquél novedoso mundo existía tanto en aquellos 

que pisaron sus tierras como en quienes tan sólo lo imaginaron. Los 

emblematistas del Nuevo Mundo, seguramente se preguntaron como idear 

figuras alegóricas de las distintas regiones del continente americano. Para 

idearlas se valieron de los programas iconográficos occidentales, pero los 

adecuaron a temas y a condiciones específicas.14De esta manera, se 

concibieron las personificaciones de diversas provincias de las que según la 

historiadora Isabel Grañén Porrúa, quedan muy pocos testimonios gráficos,15

pero que afortunadamente, “quedaron descritas en la carta que el jesuita Pedro 

Morales escribió al general de la Compañía de Jesús,” en la que relata las 

festividades que el Papa Gregorio III obsequió a la Compañía de Jesús.16 En 

medio de esta “suntuosa” fiesta,17 cabe resaltar el tercer arco triunfal realizado 

por el arquitecto Genovés Juan Francisco Basigo, quien según George Kluber, 

13 Véase siguiente apartado 
14 Véase, Isabel Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del 
Quinientos”, en: Las dimensiones del Arte Emblemático, Bárbara Skinfill Nogal, Eloy Gómez 
Bravo (Editores), El Colegio de Michoacán, México, 2002, P. 206 
15 Ibid, P. 203 
16 Ibid, P. 204 
17 Véase, Laura Vázquez González y Ma Isabel Grañén Porrúa, “Los arcos triunfales de los 
jesuitas en 1578”, en: Boletín del Museo Nacional del Virreinato, núm. 9, pp. 8-11; y núm. 10, 
pp. 1-8 
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pertenecía a la Orden de la Compañía de Jesús.18 Los dos pedestales 

centrales del arco aludían al Nuevo Mundo: “la laguna de México, con muchos 

Indios, que Yvan remando de una parte a otra” y México con sus montes, y 

llanos”.19 Los pedestales extremos hacían alusión a la mitología griega –con 

personajes como Pan, el dios griego de los bosques y campos; Genón, que 

serenaba el cielo; monstruos y sirenas-. Pero la importancia de este 

monumento efímero radica en la abundancia de figuras que personificaban 

algunas provincias del Nuevo Mundo. 

En los dos pilares centrales del arco, estaban el Perú y la Nueva 

España; “el primero en figura de hombre, lindamente vestido, a la antigua, 

descubierta la cabeza con tres coronas de reyes en el brazo y la mano 

derecha. A sus pies llevaba un mundo y dos cabezas de herejes.”20

La Nueva España era, como Pedro Morales la describe, “una hermosa 

mujer con ropas rozagantes [Sic] de prosperidad, los ojos muy modestos, y en 

la mano derecha estaba su propio escudo de armas: una tuna campestre y un 

águila; en la mano izquierda, una plancha de plata mostrando su riqueza, sus 

pies estaban fijados sobre algunas cabezas de herejes.”21

18 George Kubler, Arquitectura Mexicana del siglo XVI, Fondo de Cultura Económica, México, 
1984, P. 514 
19 Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del quinientos”, Op. Cit, 
P. 204 
20 Ibidem 
21 Ibidem. Véase también, Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España, sus 
emblemas y alegorías”, Op. Cit, P. 117 
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Campeche, por otro lado, “llevaba un cántaro de miel del que salían 

abejas y se ponían sobre un panal de cera que llevaba en la mano derecha,” 

por ser esta la cosecha de su tierra,22 por lo que su inscripción decía: 

“Por ser tal, le quiero dar 

de mis pobres alhajuelas: 

la cera para alumbrar 

y miel para las hojuelas”.23

Guatemala por su parte, “llevaba en la mano derecha un fruto de su 

región llamado tecomate, especie de calabaza de cuello estrecho y corteza 

dura con la que se hacían vasijas. En su mano izquierda portaba un ramo de 

mazorcas de cacao, fruto más preciado en América.”24 Por tal motivo la figura 

aclamaba: 

“De lo que es mi propio dote 

Le traigo en un tecomate 

Que es cacao y achiote 

Para hacer chocolate”25

La ciudad de Puebla de los Ángeles, llevaba una torre en la mano y 

Oaxaca se representó con un manojo de flores y frutas propias de su tierra.26

En medio de estas dos figuras estaban las armas españolas “con el águila 

bicéfala y las columnas Plus Ultra.” Al centro de éstas había una cartela con 

22 Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del quinientos”, Op. Cit, 
P. 207
23 Ibidem 
24 Ibidem 
25 Ibidem 
26 Ibid, 208
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una inscripción que decía: “Carlo piu inanti, Phillipo poi la /croce al mar de gli 

Indi (Mucho antes Carlos y después Felipe [llevó] la cruz al mar de los 

indios).”27

El río de la Veracruz se representó “como un hombre desnudo y robusto 

que llevaba en una mano ciertas hyerbas y debajo del brazo una vasija grande 

de la que manaba agua” mientras que del lado opuesto y en la misma posición, 

“otro hombre representaba al río de Alvarado. Ambos refrescaban al virrey que 

venía caluroso en la procesión.”28

Isabel Grañén Porrúa sostiene que los principales elementos y atributos 

de las mencionadas imágenes tienen una característica particular, y esta 

consiste en que fueron concebidas de manera similar a los modelos europeos, 

sin estilizaciones fantasiosas, es decir, más apegadas a la realidad que al 

mito.29 Además, esto es comprensible por la necesidad descriptiva de los 

conquistadores, tanto para fines cognoscitivos como para fines de exaltación 

del Mundo que dominaban, y del que así mismo formaban parte. A pesar de ser 

este un arco de índole humanística de la emblemática moral, tiene como objeto 

la exaltación triunfalista de la Iglesia novohispana.30 Así, tanto lo sacro como lo 

profano se conjugaron de una manera tan perfecta, que serían dos ingredientes 

esenciales para la identidad de la emblemática novohispana.31

27 Ibidem 
28 Ibid, P. 206 
29 Ibid, 206 
30 Ibidem 
31 Sobre las principales características de la emblemática novohispana, véase primer apartado 
del Capítulo I 
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La alegoría ha sido entendida como una personificación simbólica de 

carácter emblemático respaldada en una tradición europea, y cuyo proceso de 

representación  e interpretación ha sido aplicado a las alegorías novohispanas. 

Esto quiere decir que el mundo indígena cuenta también con personificaciones 

propias de su cultura icónica, a las que si bien no podemos atribuirles una total 

similitud con las imágenes alegóricas europeas, podríamos llamarlas alegorías, 

por el simple hecho de tener como imágenes centrales representaciones 

humanas o seres mitológicos que reflejan alguna característica o virtud, con 

atributos que los distinguen y caracterizan. Un ejemplo de esto, es un  tarot con 

alegorías mexicanas y europeas que se conserva en  el Archivo General de 

Indias, “concebido en México hacia 1583 e impreso en el taller del segundo 

administrador del estanco de naipes en México, Alonso Martínez Orteguilla.”32

La importancia de su iconografía, es que se trata de la única baraja con 

temática americana, y es uno de los ejemplos más claros de la adecuación 

simbólica y emblemática en el Nuevo Mundo. Así como los naipes europeos, 

esta baraja novohispana posee sus propios reyes: Moctezuma II y 

Cuauhtémoc. El primero fue el noveno gobernante azteca y con quien terminó 

el esplendor del imperio.33 El emperador viste “con su xiutilmatli o capa 

entretegida, que permite entrever su taparrabo o maxtlatl y además calza unas 

cotaras, una especie de chancletas” que, según Bernal Díaz del Castillo, “eran 

de oro, y llevaban mucha pedrería por encima de ellas.”34 Sobre la cabeza lleva 

una corona sencilla atada por detrás, resaltándole además la barba, símbolo de 

32 Archivo General de Indias, Sección de Mapas y Planos, Leg. Patronato, 183, Núm. 1, Ramo 
6.
33 Véase, Jaime Cuadriello, “La personificación de la Nueva España y la tradición de la 
iconografía de los reinos”, en: Del libro de emblemas a la ciudad simbólica, Víctor Mínguez 
(Editor), Jaume, 2000, Vol. 1, pp.139-143 
34 Bernal Díaz del Castillo, Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva España, (Edición 
facsimilar), Instituto Mexicano del Seguro Social, México, 1974, P. 161 
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sabiduría en las manifestaciones plásticas mesoamericanas.35 En la mano 

derecha porta el bastón de mando y en la izquierda lleva “un hermoso collar de 

cuentas que culmina en la cabeza de un animal, semejante a los que solían 

utilizar en la época prehispánica.”36

Imagen 19. Moctezuma II. 
Tomado de: www. Tulancingo.com.mx

Isabel Grañén Porrúa considera importante reconocer que los códices 

precortesianos y las manifestaciones plásticas precolombinas representan a 

sus reyes sentados en un trono; pero en este caso Moctezuma está de pie, lo 

cuál nos lleva a pensar, según la historiadora, en la influencia europea que 

repercutió en el autor del grabado.37

La carta de Cuautémoc, último emperador de México-Tenoctitlán, lleva su 

propio nombre: QVATIMOC. Este se encuentra sentado en su trono, a manera 

de las representaciones precolombinas. “Lleva el pelo atado y barba, símbolo 

de sabiduría. Sostiene el bastón de mando y viste indumentaria de emperador, 

35 Ma. Isabel Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del 
Quinientos”, Op. Cit. P. 211 
36 Ibidem 
37 Ibid, 212 
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su xiuhtilmatli o capa atada sobre el pecho; porta una corona en la cabeza y 

calza unas cotaras. A la derecha se encuentra un glifo que representa 

Chapultepec, es decir, el cerro del Chapulín o de la Langosta.”38

Imagen 20. Qvatimoc. 
Tomado de: www. Tulancingo.com.mx 

Finalmente, recordemos la importancia de la mitología prehispánica para 

la emblemática novohispana,39 que en este caso, son representaciones 

simbólicas que los europeos no comprendieron en totalidad.  

Uno de los personajes más complejos y misteriosos que aparece en la 

aclamada baraja novohispana, es el Monstruo de Tulancingo.40Tolantzical,

personaje deforme que según Fray Juan de Torquemada nació en San 

Lorenzo, provincia de Tulancingo, hacia 1573, aparece en la baraja 

novohispana con las facciones totalmente deformes.41

38 Véase interpretación de Isabel Grañén Porrúa, Op. Cit, pp. 211-212 
39 Véase segundo apartado del Capítulo III 
40 Sobre la descripción de éste véase, “Muestra de naipes”, en: Archivo General de Indias Op. 
Cit.
41 Isabel Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del Quinientos”, 
Op. Cit, P. 212
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Imagen 21. Tolantzical. 
Tomado de: www. Tulancingo.com.mx 

Fray Juan de Torquemada afirma que este personaje era hijo de una 

india, y lo describe como “un monstruo ferocísimo, cuia figura anduvo impresa, 

y fue llevada a España, y causaba a todos los que lo veían grande espanto, y 

temor.”42 De manera que Tolantzical, fue un modelo utilizado por la literatura 

emblemática europea, interpretándolo como sinónimo de la “perversidad”; la 

falta de proporciones del cuerpo se atribuyó a los “vicios”. Esta interpretación, 

sin duda, se hallaba respaldada por una afirmación de Césare Ripa: “llamamos 

vicio en efecto, a todo aquello que no se da en los cuerpos según su 

proporción, sirviendo dichas deformidades para simbolizar la naturaleza viciosa 

de las gentes.”43 La oscuridad de este personaje amorfo y aterrador, podría 

identificarse con el arcano quince del tarot, es decir, a la figura del diablo. 

Según Grañén Porrúa, el diablo, representante de un principio espiritual, 

42 Fray Juan de Torquemada, Monarquía Indiana, Introducción de Miguel León Portilla, Edit. 
Porrúa, México, 1975,T. 1, libro XVXIII, P. 647 
43 Césare Ripa, Iconología, AKAL, Alianza Editorial, Madrid, 1974, T. II, P. 204 
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“penetra en la materia y trata de cubrirse en ella para materializarse”; por ello 

es el impulso de los instintos y el deseo por las cosas físicas.44La imagen de 

Tolantzical fue asociada por los europeos como representante del esfuerzo de 

la materia, de la que el hombre es esclavo, por conseguir el éxito gracias a los 

consejos de la razón, o bien, “los fines egoístas que llevarán a la fatalidad.”45

Indudablemente, no podemos dejar de lado uno de los personajes 

culturales más complejos del México Antiguo: Quetzalcóatl, considerada como 

una divinidad creadora del mundo, cuyo sacrificio da origen a la vida humana.46

Una evidencia de esto, es el Códice Florentino, en donde el mismo 

Quetzalcóatl muestra a los hombres la importancia del sacrificio de su sangre 

para pagar las deudas que debían a los dioses.47 Dentro de la baraja 

novohispana, Quetzalcóatl es asociado a un músico. Este se representa “como 

un robusto indígena que lleva en la cabeza un gorro cónico, con rayas negras y 

una franja de chalchihuites o piedras circulares. Sobre esta se posa un ave de 

enorme cola de plumas, llamada quetzal.”48 Su vestidura, similar a la del Dios 

Quetzalcóatl, “cubre la parte superior de su cuerno y es de piel de animal, con 

hermosos bordados. Lleva a cuestas un adorno del que emanan plumas de 

ave, que, según los informantes de  ahún, debían ser de Guacamaya.”49

44 Isabel Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del Quinientos”, 
Op. Cit, P. 213 
45 Sobre esta temática véase Fray Juan de Torquemada, Monarquía Indiana, Op. Cit, pp. 649. 
46 Véase, Federico Navarrete Linares, “Vivir en el Universo de los Nahuas”, en: Arqueología 
Mexicana. Mitos de la creación, México, Julio-Agosto 2002, Vol. X, Núm. 56, P. 34 
47 Ibidem 
48 Véase, Fray Diego Durán, Historia de las Indias de la Nueva  España e Islas de la Tierra 
Firme, Edit. Porrúa, México, 1984, libro 1, capítulo V, pp. 45-46 
49Véase, Miguel León Portilla, Ritos, sacerdotes y atavíos de los dioses, UNAM, México, 1958, 
P. 116-119 
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Imagen 22. Quetzalcóatl asociado a un músico.
Tomado de: www. Tulancingo.com.mx 

Al igual que Tolantzical, Quetzalcóatl ha sido asociado a un arcano del 

tarot, en este caso al ermitaño, ya que es la carta de los buscadores, “de 

aquellos que inquieren en su propia verdad o bien de la humanidad.”50 En la 

antigüedad clásica grecorromana, se sostenía que el personaje mitológico 

Diógenes, conocido como el ermitaño, se marchó a herrar por el mundo en 

busca de un hombre honesto, con una linterna que lo guiaría en su eterna 

búsqueda. Por esta razón, no pudo identificarse la imagen de Quetzalcóatl con 

otro personaje mitológico mejor que con el ermitaño, pues como lo sostiene 

Grañén Porrúa, “el ermitaño ilumina el camino a los hombres con su lámpara, 

mientras que Quetzalcóatl guía con la música a quienes buscan la verdad.”51

Las interpretaciones antes mencionadas, son clara evidencia de que los 

emblematistas europeos también se valieron de figuras simbólicas 

50 Ma. Isabel Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del 
Quinientos”, Op. Cit, pp. 215-216 
51 Ibidem 
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precolombinas, para así dar a éstas sus respectivas interpretaciones 

alegóricas, que no sólo les serían útiles al momento de la dominación simbólica 

en América, sino para su propio conocimiento, para engrandecer su amplio 

programa emblemático y alegórico de nuevas hazañas humanas y novedosas 

virtudes.

La Nueva España estaba poblada de imágenes “emblemáticas” y 

“alegóricas”, que en todos los casos implicaba un recordatorio simbólico, ya 

fuera para fines culturales y religiosos –el caso del mundo indígena- o para 

fines morales y propagandísticos, -concepciones emblemáticas europeas-. En 

el siguiente apartado, hablaremos de una imagen alegórica que pretendía 

ambas finalidades, y que fungiría como un recordatorio público de identidad.

En medio de un panorama de contrastes, donde lo sacro se combina con 

lo profano, y la identidad institucional, icónica y política se perfila cada vez más, 

surge una imagen que representaría una entidad geográfica y política, nacida 

de una tradicional representación geográfica y de la necesidad dominante y 

cognoscitiva del conquistador: la representación simbólica del reino de la 

Nueva España, de la cuál nos ocuparemos más adelante. 
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2. Diferencias terminológicas e icónicas entre América y Nueva España 

Entender el fenómeno del descubrimiento y conquista del Nuevo Mundo, 

nos lleva reconocer dos elementos importantes: el impacto del encuentro con 

éste y la asimilación, apropiación y dominación del mismo. Aunque ambos 

forman parte del mismo proceso, el primero tiene un significado especial. El 

Nuevo mundo fue concebido por aquellos que arribaron a él, pero también por 

los que jamás lo pisaron.

A partir del descubrimiento de las “nuevas tierras”, éstas fueron descritas 

en base a diseños imaginarios, a textos de cronistas, y un sin fin de leyendas 

que el inesperado acontecimiento suscitó.52 La difusión del libro impreso, la 

crónica y el libro ilustrado, fueron tres elementos decisivos para la concepción 

de América en el escenario geográfico.53 Así, los mapas rudimentarios y las 

crónicas fueron principales fuentes de inspiración para los europeos, aunados a 

la moda europea de creación de “alegorías”, y en el caso de las 

personificaciones geográficas, éstas se hallaban respaldadas por la tradición 

de la iconografía de los reinos, “que tiene su origen en la Medallística romana y 

que el Renacimiento reactivaría para marcar las diferencias geopolíticas que 

afloraban en el mundo moderno.”54

52 Véase, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del Quinientos”, en: Las 
dimensiones del Arte Emblemático, Bárbara Skinfill Nogal, Eloy Gómez Bravo (Editores), El 
Colegio de Michoacán, México, 2002, P. 203 
53 Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Edit. Taurus, México, 2005, 
México, 2005, P. 51 
54 Ma. Isabel Grañén Porrúa, “Primeras noticias alegóricas de la Nueva España: el tercer arco 
triunfal de la fiesta de 1575”, Op. Cit P.118
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Antes de analizar los componentes iconográficos que conformaron la 

imagen del Nuevo Mundo, será preciso un análisis terminológico previo, para 

entender el origen y sentido de su representación simbólica. 

A partir de la llegada de Cristóbal Colón, la idea de lo encontrado y 

descubierto partía de la noción del nombramiento “Indias Occidentales”, que 

perduraría hasta el primer siglo de la dominación colonial novohispana, y que 

desde ese momento se tuvo noción de la apariencia física del “indio 

americano”, término que desde luego no era concebido todavía. Sin embargo, 

fue forzosa la necesidad de representar gráficamente el impacto del encuentro 

del europeo con aquellos individuos, de apariencia salvaje y sumisa. 

Enrique Florescano sostiene que el famoso grabado Insula Hispana (Isla 

Española), publicado en 1493, fue el primero en representar en imágenes la 

escena del descubrimiento de la tierra “americana”.55Además, en la Carta que

encabeza este grabado, aparece por primera vez, según Florescano, el 

nombramiento de indios.56 En este grabado “se advierte, en primer plano, una 

inusitada galera mediterránea cruzando las aguas azules del Caribe y, en una 

barca que se aproxima a la costa, a dos figuras de europeos, uno de ellos 

representa a Colón, quien extiende a los indios un regalo. En la orilla se ve a 

mujeres y hombres indígenas que observan a los europeos y les ofrecen 

obsequios. Se trata de la visión idílica  de la humanidad aborigen, desnuda, 

55 Enrique Florescano, Op. Cit, P. 51 
56 Ibidem 
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ingenua, pacífica, sin noción de la idea de propiedad, que en forma abierta se 

ofrece al intercambio con los extraños.”57

Imagen 23. Representación del descubrimiento de América en un grabado publicado en la 
Carta de Colón, editado en Basilea el año de 1493. Tomado de: Enrique Florescano, Imágenes 

de la Patria a través de los siglos, Editorial Taurus, México, 2005, P. 53. 

El término aplicado al mundo descrito por Colón, -Indias Occidentales- 

tiene un significado más concreto. Sin embargo, el nombramiento de América, 

y poco después, el nombramiento Nueva España, son un par de 

denominaciones que sugieren más claramente la asimilación de un Mundo 

nuevo en el escenario geográfico, y no las pretendidas Indias a las que 

aspiraba Colón. Sin embargo, hemos de notar que a pesar de las diferencias 

terminológicas con que se definió al Nuevo Mundo, en muchas ocasiones 

fueron aplicadas por igual.58

57 Citado por Enrique Florescano, Ibid, pp. 51-52 
58 La última evidencia que tenemos del nombramiento oficial “Indias Occidentales” es durante el 
reinado de Felipe V, en donde se le llama “emperador de las Indias”. Sin embargo, dicho 
término también se hizo presente durante el gobierno de los borbones. Sobre esto véase, 
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Indudablemente, la aplicación oficial del término “Nueva España” surgió 

a la llegada de Hernán Cortés.59 “América” fue una denominación que perduró 

durante los tres siglos coloniales al igual que Nueva España. La imagen del 

reino novohispano habría de tener una riqueza simbólica especial, pues daba 

cuenta de los comparativos americanos con los europeos, como forma de 

apropiación, y a su vez, de un recordatorio público de identidad que provenía 

de la Metrópoli, y que habría de fungir como punto de identidad colectiva en el 

escenario colonial novohispano.60

Como se ha dicho en la introducción de este estudio, la retomada 

tradición de la iconografía de los reinos originada en la antigüedad clásica, y en 

general, el desarrollo de la cultura emblemática europea, fue la principal 

condición que llevó a personificar el Nuevo Mundo identificado como América, 

una de las empresas más novedosas para España, que era una de las 

potencias navales europeas más importantes. América como entidad 

geográfica, alimentaba las profundas aspiraciones expansionistas españolas, 

existiendo así mismo la esperanza de una nueva posibilidad de enriquecimiento 

y población en el Nuevo Mundo y a partir de él, pero ante todo, ejercer la 

misión y “cumplimiento” real del mandato divino que confería a la monarquía el 

privilegio de representar a Dios en el mundo y llevar su “palabra” a todo rincón 

de la tierra. 

Reales exequias que por muerte de el Señor Don Carlos de Borbon, tercero de este nombre, 
Rey de España y de las Indias, se celebraron en la Santa Iglesia Catedral de la ciudad de 
Guadalaxara, capital del Reyno de Nueva Galicia los días, 27 y 28 de julio de 1789, Impreso en 
México: en la imprenta Madrileña de los herederos del Lic. D. Joseph de Jáuregui, 1789, Fondo 
Conventual de la Biblioteca Pública Universitaria, Morelia Michoacán, 46p, número de 
localización 3568C.
59 Véase, Jaime Cuadriello, “La personificación de la Nueva España y la tradición de la 
iconografía de los reinos”, en: Del libro de Emblemas a la ciudad simbólica, Víctor Mínguez 
(Editor), Jaume, 2000, pp. 125-129 
60 Véase capítulo III
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Tanto el término América como Nueva España nos sugieren la 

denominación de una entidad geográfica, sólo que Nueva España sugiere más 

una noción de “reino”, que buscaba afirmarse y reafirmarse tanto en España 

como en la sociedad novohispana, misma que encaminaría esta noción hacia 

la búsqueda de una identidad mexicana. 

Antes de continuar, será preciso señalar en qué sentido la Nueva 

España era un reino. La primera razón más lógica, puede deberse a que una 

vez conquistado, el Nuevo Mundo era parte de la Monarquía española, como 

cualquier otro reino de la Península Ibérica. Así, el nombramiento reino

obedece a dos causas: por un lado, las circunstancias geográficas –y 

geopolíticas- que permitieron a la Corona Española la Conquista del Nuevo 

Mundo, y por otro, la noción de “reino cristiano”, que se buscaba incorporar a la 

Monarquía católica como un importante mecanismo de Conquista. Así, la 

“Monarquía Indiana” era una institución reconocida e incorporada, 

estableciéndose la Idea del Imperio cristiano. La noción de “reino”, por lo tanto, 

no sólo expresaba la existencia de la dominación y la autoridad, sino también 

de un cuerpo social o república.61

Altuve-Febres Lores ha realizado un importante estudio sobre la idea de  

“reino”. Partiendo del ámbito geográfico, este autor sostiene que la noción de 

“reino” se inserta en la órbita de la Monarquía universal española, y que “la Era 

de los descubrimientos permitió que la católica España realizase un modelo de 

61 Véase, Jaime Cuadriello, “La personificación de la Nueva España y la tradición de la 
iconografía de los reinos”, en: Del libro de emblemas a la ciudad simbólica, Víctor Mínguez 
(ed.), Universitat Jaume 2000, P. 144. 
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toma de tierra, lo que hizo que el esquema expansivo hispánico tuviese un 

criterio territorialista puro. Es por esos dos componentes, territorialidad y 

espíritu de misión, que los hispanos sólo podían aceptar para la realización de 

sus formas políticas la Idea de Imperio.” Así, según el autor, “Tanto la 

Monarquía Indiana como la Monarquía Hispana constituían realidades distintas 

pero con un monarca unificador y una misma causa militante.”62

Retomando el término “Nueva España”, no es que éste sea una 

derivación del de América; ambos coinciden en que son una denominación 

geográfica de la que se tuvo una noción de reino sin esperar la entrada del 

barroco, y que fue desde la llegada de Cortés en donde la denominación Nueva 

España formaliza la dicha noción. 

La institucionalización del término Nueva España ocurre en el siglo XVI, 

y con ella se reafirmaba la noción de Estado y el poder de la Monarquía 

española.

Una de las etapas más complejas de la historia de la Nueva España 

ocurrió a partir de que las huestes de Hernán Cortés entraron victoriosas a la 

ciudad después de varios meses de asedio. A partir de este momento, una 

historia creció entretejiendo las novedades con las realidades locales, a un 

ritmo tan vertiginoso que ni los propios protagonistas pudieron entender, 

especialmente, la complejidad geográfica y política de la elección de México 

62 Fernán Altuve-Febres Lores, Los reinos del Perú. Apuntes sobre la monarquía peruana, 
Dupla Editorial, Perú, 2001, pp. 73-74 
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Tenochtitlán, es decir, la importancia ideológica y política que tuvo la fundación 

de la nueva ciudad. 

Nelly Sigaut sostiene que en los primeros años de la vida de la ciudad de 

México Tenochtitlán, o bien, la Temistitán de las Cartas de Relación,

“conquistadores y conquistados comenzaron a crear esta nueva sociedad 

desde el miedo y la ignorancia mutuas, la desconfianza y el rechazo, pero 

obligados sin embargo a compartir este espacio, ese momento histórico” que 

Jorge Alberto Manrique caracterizó “el primer proyecto  de vida novohispano, 

encomendero y frailuno.”63 De esta manera, la decisión de levantar la nueva 

ciudad de México Tenochtitlán en el mismo lugar que ocupara la capital 

mexica, obedeció, según Luis Weckmann, a tres causas interrelacionadas: la 

capacidad económica del lugar, su valor estratégico y su prestigio tradicional.64

Por un lado, la “nueva ciudad” al fundarse se hallaba obstaculizada por un 

problema de emplazamiento, “caracterizado por ser pantanoso e insalubre”,65

siendo estos los principales argumentos de quienes deseaban el levantamiento 

en otro sitio de la dicha ciudad. Pero a pesar de las condiciones geográficas del 

lugar, Cortés hizo prevalecer sus motivaciones estratégicas, partiendo de una 

lógica que sostendría Kubler: “reunido en la isla, el pequeño grupo de 

españoles sería invulnerable, y si sus detractores se rebelaban contra él, el 

miedo a los indios que los rodeaban sería más fuerte que los afanes de 

63 Véase, Nelly Sigaut, “Corpus Christi: la construcción simbólica de la ciudad de México”, en: 
Del Libro de Emblemas a la ciudad simbólica, Op. Cit, pp. 28-29
64 Véase, Luis Weckmann, Constantino el Grande y Cristóbal Colón. Estudio sobre la 
supremacía papal sobre las islas, 1091-1493, México, Fondo de Cultura Económica, 1992, pp. 
211
65 Ibidem 
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dispersión.”66Por otro lado, Rita Valero señala que otra razón que llevó a erigir 

la “nueva” ciudad en la capital mexica ha sido posiblemente el antiguo aparato 

tributario indígena, “en el que Tenochtitlán era la principal receptora de los 

bienes producidos por todo el sistema.”67

Son muchas las aportaciones en torno a una ocupación territorial 

aparentemente sencilla de explicar, que más que un señalamiento lógico no es 

sino una manera de entender el fenómeno de dominación y apropiación de esta 

nueva “entidad” geográfica, y así mismo, una de las generalidades más 

importantes de la Conquista de México. Sin embargo, Nelly Sigaut encuentra 

un antecedente más complicado de entender. La autora sostiene que incluso, 

esta noción territorial puede tener un antecedente desde el dominio del Papado 

sobre las islas, a partir de la donación de Contantino, aunque esto parecía ser 

ya un tema resuelto68. Esta doctrina omni-insular, como la llamó Weckmann69,

tiene una estrecha relación con las Bulas Alejandrinas de 1493, mediante las 

cuales la Santa Sede hizo una donación de estas tierras a la Corona Española. 

Sigaut señala que en realidad, esta donación incluía las islas descubiertas por 

Colón70, geografía que en ese momento se pensaba como un conjunto 

innumerable de islas. Además, no hay que olvidar, según la autora, que “la 

confusión entre las tierras nuevas con las de la India mítica de Marco Polo 

66 George Kubler, Arquitectura Mexicana del siglo XVI, México, Fondo de Cultura Económica, 
1992, P. 75 
67 Rita Valero de García Lascuráin, Solares y conquistadores. Orígenes de la propiedad en la 
ciudad de México, México, 1991, pp.142-143 
68 Véase, Nelly Sigaut, “Corpus Christi: la construcción simbólica de la ciudad de México”, en: 
Del Libro de Emblemas a la ciudad simbólica, Op. Cit,
69 Véase, Luis Weckmann, Op. Cit, pp. 211-211. Además, el autor también se refiere como islas 
a las tierras negociadas entre las coronas española y portuguesa en el Tratado de Tordesillas, 
firmado en 1494. 
70 Nelly Sigaut, Op. Cit, P. 29 
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pesaba tanto en la mentalidad de la época”,71 que bien podría relacionarse con 

cuestiones estratégicas de Cortés.72

De acuerdo con esta autora, “la ciudad de México Tenochtitlán estaba 

emplazada en una isla”, y quizá sea posible suponer que también en la 

mentalidad  de Cortés, y que además los argumentos estratégicos y simbólicos, 

pudieron haber pesado los legales, “pues situar la capital del nuevo reino en 

una isla que significaba asegurar su conquista y posesión para la Corona 

Española.”73

Imagen 24. Ciudad de México Tenochtitlán emplazada en una isla según la doctrina ovni-
insular de Luis Weckmann. Tomada de: Nelly Sigaut, “Corpus Christi: la construcción simbólica 

de México”, en: Del libro de emblemas a la ciudad simbólica. Actas de III Simposio de 
Emblemática Hispánica, Universitat Jaume, 2000, Vol. 1. 

De todo lo mencionado, podemos concluir que la noción de territorio 

novohispano se valió, tanto de aspectos geográficos como legales, mismos que 

conformarían la imagen gráfica y visual. 

71 Ibidem 
72 No olvidemos el amplio tema de la “Traza” de la ciudad de México llamado “Principio de 
Separación”, cuya temática puede consultarse en: Manuel Sánchez Carmona, Traza y Plaza de 
la ciudad de México en el siglo XVI, México, UAM, Azcapotzalco, 1989. 
73 Nelly Sigaut, Op. Cit, P. 30 
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No podemos olvidarnos de las aportaciones de Edmundo O’Gorman, 

que en coincidencia con Kubler, señaló que “desde el punto de vista militar, el 

lugar elegido, rodeado de una población numerosa y hostil, se podría 

considerar como un error. Pero que al mismo tiempo es imposible ignorar la 

profunda carga simbólica que tuvo ubicar la capital del nuevo reino Cristiano 

sobre la ciudad gentil y su núcleo sobre el suelo sagrado, símbolo de autoridad 

y señorío de la derrotada ciudad mexica.”74

Una vez fundada la nueva ciudad, la denominación Nueva, Gran o 

Magna España era una forma simbólica de conquistar.75 Esto queda reflejado 

en la petición que Cortés hace en sus Cartas de Relación al emperador Carlos 

V, para bautizar a su empresa de la Nueva España: “Por lo que he visto y 

comprendido cerca de la similitud que toda esta tierra tiene a España, así en la 

fertilidad como en la grandeza y fríos que en ella hace y en muchas otras cosas 

que la equiparan a ella, me pareció que el más conveniente nombre para esta 

dicha tierra era llamarse La Nueva España del Mar Océano; y así, en nombre 

de vuestra majestad se le puso aqueste nombre. Humildemente suplico a 

vuestra alteza lo tenga por bien y mande se nombre así.”76

Desde su llamado “descubrimiento”,77 el Nuevo Mundo ha pasado por 

varias etapas de conformación territorial, mental, visual e icónica. Aunado a 

74 Véase, Edmundo O’Gorman, Reflexiones sobre la distribución urbana colonial de la ciudad 
de México, XVI, Congreso Internacional de Planificación y de la Habitación, México, 1938, P. 
16, 20 
75 Jaime Cuadriello, “La personificación de la Nueva España y la tradición de la iconografía de 
los reinos”, Op. Cit, P. 126.Véase también, Antonello Gerbi, La naturaleza de las Indias 
Nuevas, Fondo de Cultura Económica, México, 1978, pp. 113 y 120. 
76 Hernán Cortés, Cartas de Relación, Editorial Porrúa, México, 2002, P. 79. 
77 Véase el análisis detallado de O’Gorman sobre “América como ente descubrible”, en: 
Historiología: Teoría y Práctica, Op. Cit, P. 118-126 
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éstas, ha sido nombrado de cuatro formas esenciales: Indias occidentales, 

Nuevo Mundo,78América y la particular Nueva España. La pregunta a 

plantearnos entonces, gira en torno a la importancia que tuvo la influencia de la 

emblemática europea y la emblemática novohispana en gestación, dentro de 

todo este contexto. 

Así como en diversas ocasiones los términos que denominaron la nueva 

“entidad geográfica” se aplicaron por igual durante los tres siglos coloniales, de 

la misma manera ocurrió con su personificación. Tal es el caso de América y 

Nueva España, que aunque referidas a lo mismo no era totalmente así en un 

sentido terminológico, aunque tampoco en términos iconográficos. 

En algunos casos, fue muy evidente que la personificación del Nuevo Mundo 

se refería muy específicamente a América (Véase imagen 25) o Nueva España. 

Un ejemplo es la mujer salvaje de Césare Ripa que representaba a América, la 

cuál contiene elementos puramente americanos, en donde se hacía evidente 

que tanto su creador como sus intérpretes estaban encaminados tan sólo al 

recurso de la observación. Sin embargo, la representación simbólica de esta 

mujer indómita y flechadora, aunque más apegada a la realidad que al mito,79

surgiría de la necesidad, tanto de las condiciones de la emblemática en 

desarrollo como de la necesidad del establecimiento de paradigmas locales, 

que brindaría a los conquistadores el privilegio del conocimiento y la 

dominación de las Nuevas tierras. Ésta era una condición esencial para el 

acogimiento de la noción de “reino”. (Véase imagen 26) 

78 Sobre la definición de Nuevo Mundo véase, Edmundo O’Gorman, La invención de América, 
Op. Cit. Véase también, O’Gorman, Historiología: Teoría y Práctica, Op. Cit, pp. 139-141 
79 Véase, Isabel Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del 
Quinientos”, en: Op. Cit. 
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Imagen 25. Anónimo. Alegoría de América, siglo XVIII. 
Tomada de: Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Editorial Taurus, 

2005, 96. 

Imagen 26. América. 
Césare Ripa, Iconología, Akal, Mdrid, 1987, Vol II. 

En la escena del Lienzo de Tlaxcala, en donde la “Nueva España” hace 

su clara aparición, que Jaime Cuadriello la describe “como una elegante india 

cacica arrodillada ante el crucifijo y portadora de sus correspondientes atributos 
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de riqueza.”80 Cortés se engrandece como Vasallo de la Corona ofreciendo un 

“reino” que él mismo denominó, estableció y conquistó, a la vez que la escena 

en sí sugiere una incipiente unidad política. (Véase imagen 27) 

Imagen 27. Anónimo. Lámina 23 de la Descripción de la ciudad y provincia de Tlaxcala de
Diego Muñoz Camargo, 1581-1584. Tomada de: Jaime Cuadriello, “La personificación de la 
Nueva España y la tradición de la iconografía de los reinos”, en: Del libro de emblemas a la 

ciudad simbólica. Actas de III Simposio de Emblemática Hispánica, Universitat Jaume, 2000, 
Vol. 1, P. 134. 

Ya en el siglo XVII, la asociación de América con la Diosa Diana por 

ejemplo, en un arco de triunfo erigido para la entrada del Marqués de Villena en 

1640, mercurio le ofrece un hermoso vestido. En éste arco, Júpiter, que va a 

ser frecuentemente representado para el caso de la Nueva España y su buen 

gobierno, según la mitología le ordenó a Mercurio que le hiciera un vestido a la 

luna, hija de Júpiter. Las vestiduras de diversos colores que a la luna le 

atribuyen denotan sus muchas mutaciones. Esto nos sugiere que desde un

80 Jaime Cuadriello, “La personificación de la Nueva España y la tradición de la iconografía de 
los “reinos”, en: Del libro de emblemas a la ciudad Simbólica. Actas del III Simposio 
Internacional de Emblemática Hispánica, Víctor Mínguez (Editor), Jaume, 2000, Vol. I, P. 134 
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primer momento, esta entidad política, ya fuera denominada América o Nueva 

España, comenzaría un proceso de conformación, cada vez más dominado, 

asimilado, unificado y poderoso. 

Entre otros motivos, el término Nueva España tiene mayor esplendor en 

el siglo XVII, durante el cuál “la cultura emblemática alcanzó una difusión social 

mayor y una mayor personalidad”,81 de manera que la alegoría de la Nueva 

España fue especialmente representada y difundida durante el virreinato, 

continuando la arraigada tradición de la personificación de los reinos y de las 

diferentes regiones del continente americano existente desde el siglo XVI.82

La imagen de la Nueva España tuvo una importancia simbólica, moral y 

política durante los tres siglos coloniales; sin embargo, tanto sus rasgos 

iconográficos como simbólicos fueron cambiando en el transcurso de 

conformación del mundo novohispano, de lo cuál nos ocuparemos en el 

siguiente apartado. 

3. Importancia de la alegoría de la Nueva España y sus principales formas 

de representación 

Así como la cartografía fungió como un medio importante de 

reconocimiento territorial y apropiación de la identidad novohispana, la 

formulación iconográfica de las armas mexicanas (símbolo del águila y el 

81 Víctor Mínguez, “La emblemática novohispana”, en: Las dimensiones del arte emblemático, 
Op. Cit, P. 141 
82  Véase, Ma Isabel Grañén Porrúa, “Creaciones emblemáticas y alegóricas en el México del 
Quinientos”, Op. Cit, pp. 203-220. Véase también apartado anterior de esta investigación.  
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nopal) y la personificación del reino de la Nueva España significaron un 

empeño mental de la sociedad por conseguir un registro visual compartido y 

convencional. Esto nos indica que por un lado, el nombramiento “Nueva 

España” fue probablemente uno de los mecanismos de Conquista más 

importantes,83 pero por otro, al ser forzoso su recordatorio verbal y simbólico, 

se convirtió, desde ese momento, en una forma de identidad para la sociedad 

novohispana.  

La imagen alegórica de la Nueva España fue algo más que una moda 

emblemática.84 A partir de la institucionalización de su nombramiento, el afán 

de asemejar las nuevas tierras con el Viejo Mundo fue –pretendidamente- cada 

vez más alejado de los conquistadores. Desde mediados del siglo XVI, una vez 

dado el nombramiento de “reino de la Nueva España”,  el poder indígena ya 

tenía bien asumida la idea de que ésta era una nueva entidad político social.85

A los cacicazgos sobrevivientes, por lo tanto, les era necesario visualizarla, 

“mediante un estereotipo, como recordatorio público de esa noción compartida 

y punto de identidad colectiva.”86 Uno de los ejemplos más claros es la ya 

mencionada escena del Lienzo de Tlaxcala87, en donde se muestra el 

ofrecimiento que hace Cortés de la Nueva España, y en relación a la cuál, 

Jaime Cuadriello señala los aspectos representativos más importantes. Según 

Cuadriello, la aparición de riquezas y símbolos cristianos en el Lienzo de

Tlaxcala, “son consustanciales  a la nueva entidad que allí se configura, visible 

en las arcas colmadas de oro, las telas estampadas y las vasijas de materiales 

83 Véase apartado anterior 
84 Véase, Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos,  Edit. Taurus, 
México, 2005, P. 51 
85 Véase, Jaime Cuadriello, “La personificación de la Nueva España y la tradición de la 
iconografía de los reinos”, en: Del libro de emblemas a la ciudad simbólica, Víctor Mínguez 
(ed.), Jaume, 2000, Vol. 1, P. 130 
86 Ibidem 
87 Véase apartado anterior 
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preciosos,”88 lo que daba cuenta, según el autor, de una alusión a los motivos 

eficientes de la empresa.89 Pero lo significativo de esto, según Cuadriello, es la 

aparición de mujeres nobles, pues la Nueva España “sería una representación 

antonomástica de todas ellas, como compañeras y madres de sus venturas”.90

Además, si tomamos en cuenta el contexto Tlaxcalteca, concluiremos que el 

reino de la Nueva España no podía aparecer figurado con la imagen del tlatoani 

mexicano. Recordemos que el “detestado” Moctezuma fue quizás, la principal 

causa de efectiva incorporación indígena –tlaxcalteca en este caso-, y la 

representación del reino bajo una novedosa figura. La supresión de Moctezuma 

como imagen emblemática del reino, resultó un proceso más complejo de lo 

que podría pensarse. 

Primeramente, tendríamos que preguntarnos por qué la Nueva España 

ha sido representada bajo la figura de una mujer durante los tres siglos 

coloniales. Tal vez, la respuesta más obvia sea que Nueva España era un 

término de género femenino,91 como también lo era América, y en la mayoría 

de los casos la representación de ésta también.92 Sin embargo, esto obedece a 

un par de circunstancias, si no las únicas, las más evidentes. Por un lado, la 

presencia de la mitología daba cuenta de la feminidad de las representaciones 

geográficas. España por ejemplo, había sido representada con la figura de la 

diosa Atenea, guerrera y gobernante, o con las representaciones  iconológicas 

de las ciudades-Estado medievales, figuradas por la diosa Cíbeles. Pero lo más 

88 Jaime Cuadriello, Op. Cit, P. 132. 
89 Ibidem 
90 Ibidem 
91 Véase, Jaime Cuadriello, Ibidem
92 En algunos casos América era representada con la figura de un hombre, especialmente en 
las representaciones “encarnadas” de las procesiones virreinales. Sobre esto véase, José 
Rodolfo Anaya Larios, Arquitectura efímera de Querétaro, Universidad Autónoma de Querétaro, 
1993, pp. 143. 
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discutible en relación a la novedosa figura femenina de Nueva España, es la 

supresión del tlatoani mexicano de la nobleza tlaxcalteca, en donde, según 

Cuadriello, “también conquistadores y colonizadores habían coedificado su 

alianza.”93 Un ejemplo de todo esto, es otra lámina del mismo documento, en 

donde “don Fernando Cortés aparece a caballo colocando su pica en México 

capital: en el acto de lanzar a un vencido Moctezuma, quien luce despojado de 

corona y armas, pero sobre todo atado de los tobillos con un grillete que lo 

convierte en soberano cautivo. Moctezuma tiende su estandarte de guerra en el 

suelo, talvez para servir de alfombra al paso del corcel, al tiempo que la 

personificación de la Nueva España alza el nuevo pendón regalado por el 

emperador, con el escudo de armas de la ciudad de México, y en actitud 

contrita y reverente hace oración ante el crucijifo que el conquistador enarbola 

desde lo alto.”94

Imagen 28. Anónimo. Lámina 20 de la Descripción de la ciudad y provincia de Tlaxcala de
Diego Muñoz Camargo, 1581-1584, Tomada de: Jaime Cuadriello, “La personificación de la 
Nueva España y la tradición de la iconografía de los reinos”, en: Del libro de emblemas a la 

ciudad simbólica. Actas de III Simposio de Emblemática Hispánica, Universitat Jaume, 2000, 
Vol. 1, P. 133. 

93 Ibidem 
94 Ibid, pp. 132-133 



93

Es muy importante reconocer que la “Nueva España” era una exaltación 

tanto de la figura indígena como de la criolla. Esto se hace evidente en la 

imagen de una joven que estaría presente a lo largo de las tres centurias 

novohispanas y aún durante la mayor parte del siglo independiente, la cuál 

llevaba puesto un “Huipile estampado y nahuas tejidas en forma de rombos, 

acompañando todos los actos solemnes que recordaran el refrendo del pacto 

colonial.”95 Pero la reproducción de esta figura a través del grabado 

novohispano, apareció por primera vez impresa hacia 1660, y formaría parte de 

la tesis universitaria de don Francisco Antonio Ortiz; según Cuadriello, es una 

de las representaciones más antiguas realizadas por la prensa mexicana.96 En 

ella, aparecen los emblemas territoriales de Castilla y México, “dibujados sobre 

dos esferas terráqueas, sostienen el escudo del buque de Alburquerque, quien 

por medio de dos brazos prodiga adiestra y siniestra los beneficios de su 

gobierno; la espada para hacer justicia y el libro jurídico y la rama para otorgar 

clemencia o misericordia. La Nueva España es, también, una cacica reverente 

tocada de copilli, penacho y una suerte de ínfulas agitadas por el viento. Ya 

aparece del todo diferenciada de la vieja figura de América, caracterizada por 

una flechadora desnuda, indómita y feroz, que tanto alucinó a los ilustradores 

de los cronistas del siglo XVI.”97

95 Sobre ésta véase, Cuadriello, Ibid, pp. 133.134 
96 Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza 
97 Ibid, pp. 92-93 
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Imagen 29. Emblemas territoriales de Castilla y México en la portada de la Tesis Universitaria 
de Antonio Ortiz ,1660. Tomado de: Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de las Nueva España”, 

en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva España, Museo
Nacional de Arte, 1995, P. 93.

Lo relevante de esta figura, es la representación de ambas “Españas” en 

igualdad de estatus.98 Además, la particularidad de cada una de sus 

representaciones con sus respectivos atavíos, son la evidencia de la 

importancia igualitaria que a ambos reinos se les daba, por lo cuál podríamos 

pensar que la relevancia de esta imagen radica en que el reconocimiento y 

valorización de ambas era una condición esencial para el nacimiento de una 

incipiente noción de identidad. En realidad, la imagen femenina que personifica 

a España es la representación de Bellona o la Atenea hispánica99, y la Nueva 

España, una cacica con una diadema real, y su “quetzalpilloni”, es decir, sus 

ínfulas agitadas, mismas con las que se condecoraban las victorias militares 

98 Jaime Cuadriello, “La Alegoría de la Nueva España y la tradición de la iconografía de los 
reinos”, Op. Cit, P. 135 
99 Véase, Emilio Genest, Figuras y leyendas mitológicas, Editorial Juventud, Barcelona, 2005, 
pp. 43-50 
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entre los aztecas, y en éste caso, “Nueva España pregonaba su soberanía, que 

había sido adquirida por la guerra.”100

 No podemos dejar de lado la importancia que el mundo indígena daba a 

la “figura” femenina, lo cuál facilitaría el nacimiento de la imagen del reino con 

el mismo género. Enrique Florescano nos recuerda que en tiempos remotos, “lo 

mismo en África, Europa o en América, la diosa madre, el numen que 

encarnaba los poderes creativos de la Tierra, y cuya sola mención remitía al 

origen de las cosas vivas, era la diosa más reverenciada,”101y así mismo, 

progenitora de todo lo que existe en la superficie terrestre.102La diosa madre a 

la que el autor se refiere, es la máxima representación –tanto conceptual como 

simbólica- de la figura femenina, y la principalmente venerada en el México 

Antiguo, como bien podemos observarlo en los órganos de reproducción y 

crianza muy acentuados de la siguiente figura.

Imagen 30. Pintura femenina procedente del área de Chupícuaro Michoacán.
Tomada de: Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Editorial Taurus, 

México 2005, P. 16 

100 Jaime Cuadriello, Op. Cit, P. 135. 
101 Enrique Florescano, Imágenes de la Patria A través de los siglos, Op. Cit., P. 17 
102 Ibidem 
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Esto, desde luego, no puede pasar por alto en la comprensión de la aceptación 

de éste género representando una nueva entidad. 

Por otro lado, la imagen del reino novohispano refleja, incluso, los 

mecanismos de su conquista.103 Recordemos que la Conquista de Cortés y la 

de Pizarro tuvieron muchas diferencias,104 que simbólicamente, podríamos 

identificarlas en los componentes iconográficos del “reino de la Nueva España” 

y el “reino de Perú”.105Jaime Cuadriello a definido a Nueva España como 

“figura emblemática con igual poder de convocatoria entre la sociedad indígena 

y criolla.”106 Esto nos lleva a detectar que a diferencia de Perú, -en donde, 

según Teresa Gisbert se daba preferencia a la representación de la dinastía 

Inca-107, el virreinato del norte tenía una predilección por la alegoría del reino, y 

esta importancia podría remontarse al peso que la denominación Nueva 

España tuvo desde el nombramiento de Cortés. 

Hacia 1630, el grabador francés Juan de Courbes diferenció claramente 

las personificaciones de ambos reinos representados “en sendas figuras 

pilastras que enmarcan la portada del Tratado Jurídico para gobiernos de las 

Indias del licenciado Antonio de León Pinelo.”108 La imagen de Nueva España 

se presenta en esta ocasión con la figura de una matrona con penacho 

103 Véase relación de los principales mecanismos de conquista en el apartado anterior. 
104 Véase, John Lynch, “España y América”, en: Carlos V y su tiempo, Barcelona, Editorial 
Crítica, 2000, pp-219-266. Véase también el segundo apartado del capítulo I. 
105 Sobre la incorporación del “reino de Perú, véase Fernán Altuve-Febres Lores, Los reinos del 
Perú. Apuntes sobre la monarquía peruana, Dupla Editorial, Perú, 2001, pp. 303 
106 Jaime Cuadriello, “La Alegoría de la Nueva España y la tradición de la iconografía de los 
reinos”, Op. Cit, P. 141 
107 Véase, Teresa Gisbert, Iconografía y mitos indígenas en el arte, Editorial Gisbert, La Paz, 
1994, pp. 145-142.  
108 José Manuel Matilla, La estampa en el libro barroco, Juan de Courbes, Victoria, 1991, pp. 
101-103
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cilíndrico, lanza al ristre y un ramo de flores en mano, allí mismo un picaflor, 

Huitzitzilin, se alimenta con su néctar, representación del dios- guía 

Hutzilopochtli en la peregrinación mexica; a sus pies un blasón con sus 

respectivas armas y tras ella un águila enhiesta que carga en su pico una red 

de caza. “109

Imagen 31. Juan de Courbes, Portada del Tratado de Confirmaciones Reales de 
Antonio de León Pinelo, Madrid, 1630. Tomado de: Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la 

Nueva España”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática en la Nueva 
España, Museo Nacional de Arte, 2005, P. 93. 

A través de estas figuras, los elementos iconográficos de Nueva España 

delimitaban cada vez más su importancia simbólica y sobre todo, su gran 

autenticidad. Como podremos advertir, la representación de un “reino” bajo la 

imagen femenina, implica incluso, un detallado estudio de género que nos 

llevaría por senderos ajenos a nuestra investigación. Además, la Nueva 

España no llegó a representarse bajo la figura de un hombre rodeado de 

atributos, pero sí bajo ciertas imágenes mitológicas de la Antigüedad,110 de las 

cuales destacan  representantes masculinos. El principal de ellos fue Júpiter, 

109 Véase descripción, en: Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, Op. Cit, P.
93
110 Véase tercer apartado del Capítulo I 



98

dueño del Olimpo o Palacio de los Dioses e hijo más fuerte de Saturno, 

representante del tiempo. Este personaje de gran robustez, ha sido 

considerado como un ser de gran fuerza y valentía, que fue capaz de vencer a 

sus enemigos y agresores –los titanes-. Una de sus representaciones más 

comunes, es la figura de éste “sentado majestuosamente en un trono de marfil, 

con un cetro de oro a la diestra y un águila formidable a los pies, símbolo de la 

fuerza y la autoridad. En su mano derecha ostenta una victoria alada, hecha de 

metales preciosos…”111

Imagen 32. Juan de Solórzano Pereira, Júpiter Fulminador. Emblema LXXV.
Tomado de: “El uso de la emblemática en un programa catedralicio” en: Esplendor y 

Ocaso de la Cultura Simbólica, Herón Pérez Martínez y Bárbara Skinfill Nogal (Editores), El 
Colegio de Michoacán, P. 130. 

Así, Júpiter, “que hace temblar el mundo con el horroroso estrépito del 

trueno, que lanza rayos y relámpagos y que ilumina el Universo con un 

111 Emilio Genest, Figuras y leyendas mitológicas, Op. Cit, pp. 19-41 
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inusitado resplandor”, ha sido uno de los personajes que con mayor frecuencia 

han  representado al reino de la Nueva España. Además, es importante 

recordar que Júpiter, de acuerdo a la mitología, procreó con Europa –

simbolizada por un toro-, por lo que no está de más relacionar a Nueva España 

como un engendro de éstos.

Imagen 33. Júpiter y Europa.
Tomado de: Emilio Genest, Figuras y leyendas mitológicas, Editorial Juventud, Barcelona 2005, 

P. 25. 

También, Júpiter llegó a ser representado por el águila mexicana. Es el 

caso del arco triunfal erigido en honor a Carlos III hacia 1761 por Joaquín 

Velázquez de León.112Así mismo, en el arco erigido en honor al Virrey Antonio 

María Bucarelli de 1771, se colocó una estatua de México con un águila 

mirando al sol, teniendo en las garras los rayos de Júpiter.113

No podían quedar de lado las representaciones femeninas mitológicas, 

como en el caso de Minerva y la diosa Diana. La primera, “caracterizada como 

112Véase, José Miguel Morales Folguera, Cultura simbólica y arte efímero en la Nueva España, 
Andalucía, 19991, P. 69 
113 Ibid, P. 145 
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una mujer joven y bella, armada de pies a cabeza, lanza en mano y casco 

puesto”, se consideraba poseedora de la prudencia y la justicia; la sabiduría y 

la fuerza. Se le atribuye, así mismo, la protección de las artes, y la invención de 

la escritura, experta en el arte de los bordados y la tapicería.114

Imagen 34. El nacimiento de Minerva. 
Tomado de: Emilio Gesnet, Figuras y Leyendas mitológicas, Editorial Juventud, Barcelona 

2005, P. 45. 

Todas estas virtudes, eran atribuidas a “Nueva España”. Un ejemplo de 

ello es la personificación “encarnada”115 de México por motivo de la llegada del 

virrey Don Luis Henríquez de Guzmán en 1650, en donde se haya presente la 

comparación mitológica del reino con la diosa Minerva, que en el acto público 

despoja sus prendas de india para mostrarse “armada con peto, espaldar, y 

114 Emilio Gesnet, Op. Cit, pp.107-113 
115 Estas personificaciones se llevaban a cabo por la participación de personas disfrazadas, 
común en las procesiones de las ceremonias virreinales o los carros alegóricos. Sobre esto 
Véase, José Rodolfo Anaya Larios, Arquitectura efímera de Querétaro, Op. Cit, pp. 143 
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gola, y faldones de tela azul, y oro […] empuñando un asta, y embracando su 

escudo”.116

La diosa Diana, -representante de la libertad y el amor por la naturaleza 

de los bosques (Véase imagen 35)- también se hizo presente, pero más 

atribuida a América que a la Nueva España. En este caso, Diana, identificada 

como la luna, es asociada con el reino por sus muchas mutaciones, 117 y cuya 

imagen fue representada en un arco triunfal erigido en honor al Marqués de 

Villena.118

Imagen 35. La diosa Diana acompañada de los seres del bosque.
Tomado de: Emilio Genest, Figuras y Leyendas mitológicas, Editorial Juventud, Barcelona 

2005, P. 109.

116 María Concepción García Sáiz, “Minerva recibe al Conde de Liste”, en: Juegos de Ingenio y 
Agudeza, Op.Cit. P. 163. Véase también el segundo apartado del capítulo III. 
117 Véase apartado anterior. 
118Véase, descripción, y explicación de la fabrica, y empresas del svmptuoso arco, qve la 
ilvstrisima, nobilísima, y muy leal Ciudad de Mexico, Cabeza del Occidental Imperio erigió a la 
feliz entrada, y gozo recibimiento, del excellentisimo Señor Don Diego Lopez Pacheco, 
Marques VII, de Villena […], En la Imprenta de Ivan Ruiz, México, año 1640, P. 7, tomado de 
Víctor Mínguez, “La imagen solar”, en: Los reyes distantes. Imágenes del poder en el México 
virreinal, Universitat Jaume, 1995, P. 81. 
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En algunas ocasiones Nueva España aparece apoyada en las columnas 

de Hércules, (Véase ejemplo de éstas en la imagen 36)119 y en otras era 

representada por la Hyadas o hijas de Atlante.120

Imagen 36. Andrés Ortega, Columnas de Hércules. Detalle de la Recopilación de leyes de los 
reinos de las Indias impresa y publicadas por Carlos II .Tomado de: Fernán Altuve-Febres 

Lores, Los reinos del Perú. Apuntes sobre la monarquía peruana, Dupla Editorial, Perú, 2001, 
P. 93.

La última imagen mitológica que mencionaremos, y que representó al 

reino novohispano fue la del Pegaso.

       

Imagen 37: Anónimo. Pegasso, 1690. 
Tomado de: Ma. Isabel Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España, sus 

emblemas y alegorías”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva 
España, Museo Nacional de Arte, 1995, P. 119. 

119 Sobre la importancia de las columnas de Hércules véase, Fernán Altuve-Febres Lores, “La 
Monarquía en dos columnas”, en: Los reinos del Perú…Op. Cit, pp. 157-168. 
120 Véase, José Miguel Morales Folguera, Ibid, P. 112.Véase también el siguiente capítulo. 
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Pegaso es el caballo alado que según la mitología griega, brotó de la 

sangre de Medusa cuando la decapitó Perseo. Fra. Andrés Valcedebro dice 

que Pegaso subió al cielo y se convirtió en una de las cuarenta constelaciones, 

que dicen los Astrólogos, se avecindan en las cristalinas esferas.121 El 

matemático impresor novohispano, Enrico Martínez, afirma que la constelación 

que rige a la Nueva España y principalmente a la capital es “la imagen del 

caballo pegaso.”122En un reciente estudio sobre el Pegaso, Guillermo Tovar de 

Teresa argumenta que la raíz etimológica de este animal híbrido, provisto de 

las alas de águila, es la misma que la de México: fuente o manantial.123 De esta 

manera Tovar sostiene que el Pegaso es el símbolo de “amor a la patria” y 

proceso de identidad de la Nueva España.124

Hemos hablado ya de la importancia de las condiciones de la Colonia y 

su relación con el gobierno de la Monarquía; sin embargo, no podemos finalizar 

este capítulo sin antes hablar de la poderosa institución eclesiástica. La Iglesia, 

en efecto, fue una poderosa institución que determinó e influyó profundamente 

en la noción de Nueva España como entidad geográfica y política. La Iglesia 

novohispana asentaba un conjunto de tradiciones, ya fueran propiamente 

eclesiásticas, literarias, plásticas o devocionales. 

121 Ma Isabel Grañén Porrúa, “El grabado Libresco en la Nueva España. Sus emblemas y 
alegorías”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza, Op. Cit, P. 118 
122 Ibidem 
123 Ibid, P. 119 
124 Ibidem 
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En medio de un panorama de estrecha relación entre la situación 

espiritual y política de la Iglesia novohispana, resalta un intenso sentido 

triunfalista; prueba de ello es un gran detalle de la Sacristía de la Catedral de 

México que alude a El triunfo de Nuestro Padre San Pedro.

Imagen 38. Cristóbal de Villalpando, El triunfo de San Pedro, 1686, Sacristía de la 
catedral de México. Tomado de: Nelly Sigaut, “El uso de la emblemática en un programa 

catedralicio”, en: Esplendor y Ocaso de la Cultura Simbólica, Herón Pérez Martínez y Bárbara 
Skinfill Nogal (Editores), El Colegio de Michoacán, P. 125. 

En la imagen anterior, la Nueva España aparece como una mujer con 

ciertas características indígenas, tales como tener las orejas perforadas, besote 

y una tiara con un águila sobre un nopal, a la vez que lleva la corona tradicional 

en sus manos: “En el brazo derecho, se desprende el vistoso penacho 

multicolor. Junto con la Vieja [España], a su lado, con la piel llamativamente 
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blanca, se inclinan ante la voluntad de la Iglesia de Roma, representada por 

San Pedro en su cátera.”125

Imagen 39. El reino de la Nueva España. Detalle de El Triunfo de Nuestro Padre San 
Pedro, Sacristía de la catedral de México. Tomado de: Nelly Sigaut, “El uso de la emblemática 

en un programa catedralicio”, en: Esplendor y Ocaso de la Cultura Simbólica, Herón Pérez 
Martínez y Bárbara Skinfill Nogal (Editores), El Colegio de Michoacán, P. 136. 

125 Nelly Sigaut, “Triunfalismo de la Iglesia Novohispana”, en: Esplendor y Ocaso de la Cultura 
Simbólica, El Colegio de Michoacán, 2002, P. 134 
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Los miembros del Cabildo Catedral de México, además de canónigos, 

tenían en común ser miembros de la Congregación de San Pedro, cuyo 

propósito principal era “promover el culto a San Pedro entre los miembros del 

clero y ofrecer ayuda cristiana, material y espiritual a todos los clérigos.”126 La 

“elitista” Congregación de San Pedro tenía una fuerte conciencia de clase y 

rango. Prueba de ello es que hacia la segunda mitad del siglo XVII, las iglesias 

catedrales novohispanas “apoyadas en privilegios e inmunidades eclesiásticas 

sancionadas por el rey, concibieron a la Iglesia como cabeza y guía de la 

nación; y así mismo, destaca la importancia que tuvo el culto a San Pedro127 a 

quien los seculares consideraban como fundador y fortalecedor del clero 

secular y su jerarquía.”128 Es por esto por lo que la presencia de la Nueva 

España cobra importancia como incipiente nación guiada por tan poderosa 

institución. La expansión del poder de la Iglesia, indudablemente, debe 

entenderse también como una forma de expansión y “adhesión territorial”. 

Un grabado de Mariano Montes Oca que forma el epílogo de su “vida” 

ilustrada en treinta láminas y firmada en 1802, muestra “una imagen de Jura 

frente a la cuál se desarrollaba un acto de “adhesión territorial” en medio de un 

oficio litúrgico y vítores de júbilo patriótico. Con la ciudad de México al fondo de 

la imagen, en tanto cuna del protomártir, los reinos políticamente coligados, con 

sus armas al ristre, atestiguan hinojos de este fasto público. La cacica 

126 Ibid, P. 121 
127 Véase, Juan Millán de Poblete, Sermón que a la solemne, annual, y titular fiesta del 
gloriosissimo príncipe de los apóstoles San Pedro, que  celebró su eclesiástica congregación 
en la Iglesia Collegio y Hospital de la Santísima Trinidad de México en la dominica infraoctava, 
de su fiesta predicó el Dr. Don Juan Millán de Poblete prebendado de la Santa Iglesia Catedral 
Metropolitana de la ciudad de México…en tres de julio de 1695 en México: por Ivan Joseph 
Guillena Carrascoso, Fondo Conventual de la Biblioteca Pública Universitaria, Morelia 
Michoacán, 7h, 2fol. Número de localización: 225587D 
128 Ibidem 
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engalanada que encarna a la Nueva España con un gesto admonitorio señala 

el privilegio que le toca a su blasón ahora enseñoreado por uno de sus hijos, y 

confundido con el sol a sus espaldas, al tiempo que una cornucopia que vierte 

sus frutos en el suelo hace las veces del escudo local.129 Esta imagen hace 

alusión a los “buenos frutos” de la Nueva España, que siendo de aquellas 

tierras se convierten en sus señores y patronos.

Imagen 40. Montes Oca, Nombramiento de Felipe de Jesús como patrón principal de México, 
1802. Tomado de: Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, en: Juegos de 
Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva España, Museo Nacional de Arte, 

1995, P. 104. 

En el claustro de la Universidad Real y Pontificia, bajo el juramento del 

patrocinio de San Juan Nepomuceno, Nueva España junto con España 

aparecen representadas  como matronas de rasgos bien diferenciados, ambas 

129 Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza: 
la pintura emblemática en la Nueva España, Museo Nacional de Arte, México, Noviembre, 
1994-febrero, 1995, pp. 104-105. 
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ciñendo coronas imperiales de cuatro bandas, y apoyadas en sus escudos de 

armas contemplan la apoteosis del canónigo de Praga.130

Imagen 41. Imagen de Jura de San Juan Nepomuceno como patrono de la Universidad de 
México, s. XVIII. Tomado de: Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, en: 

Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva España, Museo Nacional 
de Arte, 1995, P. 104. 

Antes de finalizar este apartado, será preciso abordar brevemente la 

importancia de la imagen de Nueva España junto a la imagen Guadalupana, de 

lo cuál, aunque es tema de otra detallada investigación, mencionaremos sólo 

algunos aspectos para mejor comprensión de nuestro estudio. 

La importancia más lógica que podemos atribuir a la imagen 

Guadalupana y su relación con “Nueva España”, es el hecho de que ambas 

130 Ibidem 
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fungieron como punto de identidad para la sociedad novohispana.131 Durante el 

siglo XVIII, la Virgen de Guadalupe fue declarada patrona de la ciudad de 

México (1737), y más tarde protectora de la Nueva España (1746).

Imagen 42. Joseph Sebastián y Johann Baptist Klauber, Exaltación del Patronato de la Virgen 
de Guadalupe sobre la Nueva España, s. XVIII. Tomado de: Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos 
de la Nueva España”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza. La pintura emblemática de la Nueva 

España, Museo Nacional de Arte, 1995, P. 109. 

A mediados de siglo, la Patrona del Virreinato y su imagen se identificó 

con el reino y sus pobladores: “Para los criollos, los mestizos y los oriundos del 

antiguo país indígena, la guadalupana era la alegoría representativa del reino 

de la Nueva España, y la religión, el lazo unificador de los distintos grupos y 

castas.” El historiador Enrique Florescano sostiene que el “intento” de 

asimilación de la imagen del reino con la de la Virgen de Guadalupe, es un 

131 Sobre la importancia de la Guadalupana véase, Francisco de la Maza, El Guadalupanismo 
mexicano, FCE, 1984.Lecturas mexicanas 37, México, 1984. Véase también, Jacques Lafaye, 
Quetzalcóatl y Guadalupe, FCE, México, 1995. Así mismo, véase, Miguel León-Portilla, 
Tonantzin Guadalupe, pensamiento náhuatl y mensaje cristiano en el “Nicam mopohua”, FCE, 
México, 2000.
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ejemplo de los cambios en la imagen femenina de la alegoría de América en 

general, los cuáles se insertan en los procesos de mestizaje racial y cultural 

ocurridos durante el Virreinato.132

Las pinturas, grabados y esculturas que celebran el patronato de la 

Virgen,133 advierten cómo su imagen se transforma en alegoría del territorio y 

los pobladores de Nueva España.134 Un ejemplo de ello es una pintura de 

1746, que muestra a la virgen “posada en el escudo de armas de la antigua 

Tenochtitlán. En el lado izquierdo, una figura femenina que representa a 

Europa le ofrece nada menos que la corona imperial, mientras que a la 

derecha, una mujer de rasgos indígenas, que simboliza a América, observa la 

escena.”135

Otra imagen de gran importancia simbólica, es el emblema de la 

Arquidiócesis de México, 1648. En él, la iglesia mexicana “en figura de María 

astuta (como águila o que recibe prestadas las alas de los austria) consolida su 

aparición en estas tierras.”136

Pero quizás, uno de los ejemplos más interesantes y significativos sea la 

Columna de América descrita en un sermón en honor a la celebración de la 

132 Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Edit. Taurus, México, 
2005, P. 71 
133 Véase, José Vela, Oración, que en la festividad de Nuestra Señora de Guadalupe de 
México, que celebró su Real Congrgación en la Iglesia de S. Felipe el Real de esta Corte, el 12 
de Diciembre de 1773, reim. Por Felipe de Zúñiga y Ontiveros, Col. LAFRAGUA, Biblioteca 
Nacional de México, 1786, Exp. 2, 12p.  
134 Véase, Miguel Villavicencio, Imagen de la Virgen de Guadalupe posada sobre las armas 
mexicanas y guarnecida por San Juan Evangelista y Juan Diego, S. XVIII, Archivo general de la 
Nación, Ramo: Universidad, vol. 363, f. 566. 
135 Florescano, Op. Cit, pp.77-78
136 AGN, Ramo: Universidad, Vol. 363, f. 566. 
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Virgen de Guadalupe. La importancia de este documento radica en la manera 

como la Guadalupe es asociada a las Columnas de Hércules: 

Maravillosa acción de valentía Española fue corregir el Non Plus Ulutra, que 

fixó Hercules en sus columnas…pues borrándole inclyto [sic] valor de España 

el non dexó legible el plus ultra: para que entendiese el Mundo, que no se ciñe 

á terminos su agigantado valor… 

…Allí también, quando en este Reyno, Pueblo de cristianos, y ecogido de Maria 

Santisima, se confirma el Contrato Promisorio de su Patrocinio…fue declarada 

Soberana Imagen firme como una columna… 

…la permanencia que le da esta Confirmacion es declararla Columna firme de 

esta America, con permanencia y estabilidad, no sólo para los diversos tiempos 

y necesidades, sino para todos los venideros dias de los tiempos… 

…Porque si Dios nuestro Señor confirmó el Patrocinio del Mundo como una 

columna, en el vientre de nuestra Señora tambien…137

La asociación de la Guadalupana con el Nuevo Mundo, es una evidencia 

de que su imagen formaba parte fundamental de la nueva entidad geográfica –

¿y geopolítica ?-, cuya importancia simbólica se extendía por el Mundo, en este 

caso, América. 

137 Felipe Mariano Pardo, La Columna de América descubierta en el complemento de un 
contrato, que con ella celebró el cielo, semejante al que celebró con el mundo. México, imp. de 
los Herederos de Doña María Riera, 1758, Col. LAFRAGUA, Biblioteca Nacional de México, 
Rollo: 170, (22), 23 p, Fj. 19 
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Pese a la aparición y devoción de la imagen Guadalupana, la imagen 

alegórica del “reino novohispano” no perdió peso ni importancia. Desde su 

aparición, la alegoría de la Nueva España tuvo un contenido simbólico 

asociado con el reforzamiento de la identidad en todos los ámbitos: 

institucional, social, cultural y política. La Imagen de la Guadalupe, por su parte, 

tuvo una importancia simbólica paralela a la imagen del reino, auque más 

encaminada a la devoción y triunfalismo de la Iglesia Novohispana. 138

Una de las manifestaciones más importantes para la labor 

propagandística de la emblemática novohispana, y particularmente para la 

difusión alegórica del “reino”, son las fiestas y ceremonias barrocas, tema que 

será abordado en el siguiente capítulo. 

138 Sobre el “Triunfalismo de la Iglesia Novohispana”, véase, Nelly Sigaut, Op. Cit, 
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Capítulo III 

La Alegoría de la Nueva España en el Arte Efímero novohispano 

1. Las fiestas y ceremonias barrocas como mecanismos de cohesión 

Como se ha mencionado en el primer capítulo de esta investigación, las 

instituciones coloniales al ser trasplantadas no quedaron intactas, siendo las 

autoridades virreinales los principales centros de irradiación literaria, artística y 

política.1Las ceremonias públicas por lo tanto, eran un importante instrumento de 

propaganda del poder, y se pretendía “educar al pueblo en los valores sociales y 

políticos que desde el poder se querían consolidar.”2 Indudablemente, las fiestas y 

ceremonias coloniales eran manifestaciones de adhesión a la imagen de la 

realeza lejana y ausente,3 siendo por lo tanto uno de los aspectos más 

importantes de la vida social, no sólo de Nueva España sino también de la 

Metrópoli.4

El tema de la fiesta novohispana ha suscitado mayor interés entre los 

historiadores del arte y los estudiosos de la literatura y las humanidades. Según 

Bárbara Skinfill, una de las razones que explican esta predilección es que “dentro 

1 Véase referencia de Carmen López Portillo en el primer Capítulo. 
2 Inmaculada Rodríguez Moya, “Manifestaciones de Lealtad en la lejanía: las juras reales y la 
exequias fúnebres en la Nueva España”, en: La mirada del virrey. Iconografía del poder en la 
Nueva España, Universitat, Jaume, 2003, pp. 83-106. 
3 Véase el detallado estudio de Víctor Mínguez, Los reyes distantes. Imágenes del poder en el 
México Virreinal, Universitat Jaume, 1995, pp. 201 
4 Inmaculada Rodríguez Moya, “Manifestaciones de Lealtad en la lejanía: las juras reales y las 
exequias fúnebres en la Nueva España”, en: La mirada del Virrey…Op. Cit, P. 83 
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de la fiesta novohispana se articulaban y adquirían significado todas las 

manifestaciones simbólicas” en donde confluían todas las artes, “desde la 

arquitectura hasta la música, y también los saberes de la época, como la filosofía 

hermética, la razón de estado, algunas doctrinas políticas, la astronomía, la 

historia natural, entre otros.”5 Para Víctor Mínguez, la fiesta barroca novohispana 

era una ceremonia oficial y un instrumento persuasivo y propagandístico que 

distraía a la población de sus preocupaciones, y que por un lado, fortalecía la 

imagen de un rey ”distante”, y por otro, afirmaba y reforzaba los lazos de unión 

entre el monarca hispano y sus súbditos americanos.6

Por otro lado, a través de sus trabajos basados desde la perspectiva del 

derecho, Salvador Cárdenas Gutiérrez analiza aspectos significativos en textos 

festivos y funerarios de los siglos XVII y XVIII,7 destacando en primer lugar, la 

creación de símbolos que buscaban la integración de esta sociedad heterogénea a 

la cuál era necesario cohesionar mediante símbolos comunes y unificadores. En 

segundo lugar, la conformación de una simbología que tenía su fuente en el 

mundo indígena, a través de el cuál se exaltaba el pasado prehispánico y se 

consolidaba la identidad criolla. En tercer lugar, la confección de metáforas del 

estado bajo las cuales se encontraban los diversos momentos políticos y Jurídicos 

5 Bárbara Skinfill Nogal, “La fiesta novohispana, espacio natural de la emblemática”, en: Las 
dimensiones del arte emblemático, Bárbara Skinfill Nogal y Eloy Gómez Bravo (Editores), El 
Colegio de Michoacán, 2002, P. 52. 
6 Véase, Víctor Mínguez, Los reyes distantes, Op. Cit
7 Bárbara Skinfill Nogal, “La fiesta novohispana, espacio natural de la emblemática”, en: Op. Cit, P. 
52
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del imperio, es decir, “la vacatio regis, la permanencia institucional, la exaltación 

de la Monarquía y la perpetuidad de la soberanía estatal.”8

Para José Miguel Morales Folguera, tanto la sociedad mestiza como la 

novohispana, expresaba su idea del universo y de las creencias políticas y 

religiosas por medio de esas “complicadas” ceremonias públicas.9 Así, las fiestas 

públicas se mostraban como el instrumento necesario de difusión cultural de esos 

“principios superiores”, como lo eran la religión y la jerarquización social y política, 

lo cuál, según el autor, no se lograba de manera forzosa, sino que se lograba la 

participación voluntaria y gozosa de todo el pueblo.10 Esto no significa, desde 

luego, que el sector indígena haya actuado mecánicamente. Habría que 

preguntarnos cuál era el impacto de esta innovación ceremonial y festiva para el 

indígena, e incluso también, el impacto que esto causaba en los mismos 

colonizadores, lo cuál intensifica la complejidad de nuestro estudio. Lo antes 

dicho, nos indica que si bien hay que observar ciertas características generales de 

la fiesta barroca, habría que señalar que los españoles no mantuvieron fresca la 

noción de ceremonia pública europea, y que fueron muchas las condiciones que 

transformaron desde un primer momento la atmósfera ceremonial en Nueva 

España.

8 Salvador Cárdenas Gutiérrez, “Razón de Estado y emblemática política en los impresos 
novohispanos de los siglos XVII y XVIII”, en: Relaciones. Estudios de Historia y Sociedad, El
Colegio de Michoacán, México, verano 1997, Vol. XVIII, núm. 71, pp. 63-99. 
9 José Miguel Morales Folguera, Cultura simbólica y arte efímero en la Nueva España, Andalucía, 
1991, P. 9 
10 Ibidem 
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Para comprender el contexto de las ceremonias novohispanas, es 

importante identificar los conceptos que definen la temática en cuestión. Al 

referirse al contenido de las fiestas o ceremonias públicas novohispanas, los 

estudiosos suelen hacerlo de tres formas: fiesta virreinal, fiesta barroca, arte 

efímero o aparatos efímeros novohispanos. Como podemos ver, hay tres 

conceptos importantes por definir. El primero de ellos, tiene su explicación lógica 

en que el primer aparato arquitectónico de carácter emblemático11 coincide con la 

implantación del Virreinato en la Nueva España, siendo la institución virreinal un 

importante medio de adhesión a la imagen regia que se pretendía proyectar. 

Víctor Mínguez ha insistido en que “la enorme distancia – intransitable para 

los monarcas- que separaba la metrópoli española de las colonias americanas se 

convirtió en un elemento de primer orden para explicar el desarrollo de las 

imágenes del poder en Nueva España.”12 Según Mínguez, esta circunstancia “geo-

política”, sin precedentes en la historia del occidente europeo, significó una 

enorme autonomía para los virreyes  y un engrandecimiento de su imagen.13La 

imagen del virrey, por lo tanto, se basaba en una política prestigiadora  a partir de 

la cuál se gestó una iconografía de raíz mitológica.14 Un ejemplo de asociación de 

virreyes con imágenes mitológicas es un arco de triunfo erigido en Puebla de los 

Ángeles en honor al virrey Conde de Baños. En él, dicho personaje ilustre aparece 

11 El Túmulo de Carlos V es considerado el primer aparato arquitectónico de carácter emblemático 
en la Nueva España. Sobre este véase el importante estudio de Santiago Sebastián, El programa 
simbólico del túmulo de Carlos V en Méjico, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1977. 
12 Víctor Mínguez, “Virreyes y arzobispos: la realeza próxima”, en: Los reyes distantes…Op. Cit, P. 
31
13 Ibidem 
14 Sobre la importancia de la imagen del virrey véase, Inmaculada Rodríguez Moya, La mirada del 
virrey…Op. Cit, pp. 229.Véase también tercer apartado del Capítulo I
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representado con la figura de Atlante,15 una de las imágenes de poder más 

abundantes en la iconografía virreinal.16

La institución virreinal, por lo tanto, fue el medio más poderoso de adhesión 

a la imagen regia, y con ella la conciencia de una nueva entidad “geopolítica” 

controlada desde la Metrópoli. Las entradas de virreyes fueron por lo tanto una de 

las celebraciones novohispanas de mayor esplendor e importancia simbólica. 

Jaime Cuadriello sostiene que en el periodo Barroco novohispano es evidente la 

relevancia que las ceremonias de jura y de entrada de virreyes tienen sobre las 

demás, reflejada en la grandiosidad de sus aparatos arquitectónicos y la 

consistente organización ceremonial, “para que el súbdito se sintiera proyectado 

en ese gran teatro cortesano, como parte del cuerpo social de una Monarquía en 

cuya cabeza residía toda noción de felicidad o ventura”.17

Folguera, uno de lo especialistas actuales más importantes, sostiene que 

posiblemente “ningún acontecimiento tenía más influencia sobre el espacio urbano 

que las solemnes entradas de reyes, virreyes, gobernadores y obispos.”18 Según 

15 Véase la importancia de “Atlante” para el caso de la alegoría de la Nueva España en el siguiente 
apartado de este capítulo. 
16 J. Dávila Galindo, Atlante allegorico, politico diseño del gobierno prudente de un principe 
acertado. Que la muy Ilustre Augusta ciudad de los Ángeles dedico en los emblemas, y Poesias de 
la Real Portada al excellentísimo señor Don Juan de Legua, y de la Cerda Conde de Baños […]
Tomado de: Víctor Mínguez, Virreyes y arzobispos. La realeza próxima”, en: Los reyes distantes, 
Op. Cit, P. 35. 
17 Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza: la 
pintura emblemática de la Nueva España, Museo Nacional de arte, México, Noviembre, 1994-
febrero, 1995, pp. 101 
18 José Miguel Morales Folguera, “Entradas de virreyes”, en: Op. Cit, P. 97
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Antonio Bonet, eran “días grandes”19, durante los cuáles la ciudad y sus 

alrededores sufrían una profunda transformación “para dar una imagen unitaria y 

triunfal, que normalmente no coincidía con la realidad.20” Esto da cuenta de la 

importancia ceremonial y festiva que estos acontecimientos tenían, y habría qué 

preguntarnos qué significaba esta atmósfera de teatro cortesano para la sociedad 

novohispana siendo ésta tan diversa. 

Esta costumbre de suntuosidad ceremonial y festiva, proviene por un lado 

de la época romana, cuando según Pedro Mexía, se organizaban triunfos –como 

una manera de entradas y recibimientos a los capitanes generales-, que incluían la 

presencia de carros, figuras, estatuas, oraciones, palmas y laureles.21

Los ejemplos festivos mencionados fueron aplicados en el Virreinato de 

Nueva España, los cuáles tampoco permanecieron intactos. En primer lugar, se 

tenía el antecedente inmediato del viaje triunfal de la Conquista de México seguido 

por Hernán Cortés. De cualquier forma, a pesar de tales antecedentes, la sociedad 

novohispana tenía una visión e impacto determinado en torno a dichas 

manifestaciones públicas. Folguera señala que “estas fiestas adquirieron tal boato 

y desarrollo que rápidamente comenzaron a separarse de sus antecedentes y 

19 Antonio Bonet Correa, “El lugar y la teatralidad de la fiesta barroca”, en: Teatro y fiesta en el 
barroco. España e Iberoamérica, Barcelona, Ed. Serbal, 1986, pág. 43. Sobre el mismo autor 
véase también, “La fiesta barroca como práctica del poder”, en: El arte efímero en el mundo 
hispánico, IV Coloquio Internacional de Historia del Arte, Instituto de Investigaciones Estéticas, 
Universidad Nacional Autónoma de México, 1983, (Estudios de Arte y Estética, 17), pp. 45-78. 
20 José Miguel Morales Folguera, “Entradas de virreyes”, en: Cultura simbólica y arte 
efímero…”Op.Cit, P.97
21 Véase, Fernando Checa Cremades, Carlos V y la imagen del héroe en el Renacimiento, Edit. 
Taurus, Madrid, 1987, P. 79. 
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adquirieron la personalidad de los componentes de una sociedad también 

diferente.”22

Desde el siglo XVI, los conquistadores de México tenían asignada la tarea 

de conquistar “en nombre de la Corona”, dejando ver, desde este momento, la 

importancia simbólica de la Monarquía, lo cuál no es sencillo de entender, pues 

dicha noción regia no era evidente para el mundo indígena, empezando porque los 

antiguos mexicanos no tenían un concepto de realeza europea. Sin embargo, la 

imagen simbólica fue necesaria, primeramente por la distancia que impedía a los 

americanos un conocimiento directo del monarca, y en segundo lugar, porque el 

mundo indígena era totalmente visual, lo cuál facilitaría una compatibilidad 

simbólica que sería intensamente manifiesta en las ceremonias públicas de los 

siglos coloniales. 

En medio de todo este contexto podemos comprender la importancia 

simbólica del poder de la Monarquía reforzada con la imagen del virrey, máxima 

autoridad del gobierno de la Nueva España. Toda manifestación ceremonial giraba 

en torno a personajes representativos del poder, ya fuera Monárquico o colonial 

(poder que finalmente se pretendía inseparable). Las autoridades eclesiásticas 

también fueron importantes motivos de celebración, y los programas iconográficos 

que se diseñaban en sus honores tenían también una profunda importancia 

22 José Miguel Morales Folguera, “Entradas de virreyes”, en: Op. Cit, P. 100 
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simbólica, siendo los arcos de triunfo los suntuosos aparatos arquitectónicos 

erigidos por motivo de Juras, o entradas de virreyes y autoridades eclesiásticas. 23

Como se ha dicho anteriormente, los aparatos efímeros24 eran los objetos 

artísticos más importantes, y en el caso particular de entradas de personajes 

“ilustres” eran los arcos de triunfo25. Cabe recordar que estos arcos contenían un 

mensaje alegórico con una tendencia espiritual, aunque también se hallaba 

presente el perfil intelectual del Humanismo europeo. En esto radica la atmósfera 

sacro-profana del escenario colonial, que tenía en las manifestaciones 

ceremoniales y festivas su mejor medio de resplandor. 

Así, siendo que el virrey era la máxima autoridad colonial a partir de la 

segunda mitad del siglo XVI, hablar de fiestas o ceremonias virreinales nos 

remiten a un panorama de exaltación de poderes, resaltando, al menos 

conceptualmente, el término “virreinal”, como generalizador de una época de 

cohesión y predominio simbólico, en donde debía forjarse la conciencia de una 

nueva entidad geopolítica poblada de súbditos de la Corona Española. 

23 Véase, Simulacro symbolico y alegorica Idea de el Príncipe Belerophonto, que en la montea 
sumptuosa de un arco Triunphal, consagra reverente, y ofrece amorosa, la siempre Augusta 
Imperial Iglesia Metropolitana de México, al Exmo. Señor D. Baltasar de Zúñiga y Guzman, 
Sotomatyor y Sarmiento…Virrey de esta Nueva España, Col. LAFRAGUA, Biblioteca Nacional de 
México, 1705, Rollo 96, 8p, fj. 1. 
24 Otro destacado estudioso de está temática es Fernando Checa Cremades. Sobre éste véase, 
“Arquitectura efímera e imagen del poder”, en: Sor Juana y su mundo: una mirada actual, Sara
Poot Herrera (Ed.), Claustro de Sor Juana /Fondo de Cultura Económica/ Carso, 1995, pp. 253-305 
25 Estas enormes curvas arquitectónicas requerían de una técnica impecable para su construcción. 
A través de su “librillo” Explicación de los adornos simbólicos y poéticos del arco de triunfo, el
científico Joaquín Velázquez de León desarrolla la teoría de cómo erigir arcos triunfales. Sobre 
esto véase, Roberto Moreno, Joaquín Velázquez de León y sus trabajos científicos sobre el Valle 
de México, 1773-1775, Universidad Nacional Autónoma de México, Instituto de Investigaciones 
Históricas, México 1977, P.82 
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Otro concepto que define nuestra temática en cuestión, y que así mismo, 

explica el predominio simbólico de la atmósfera “virreinal”, es el término “barroco”. 

Indudablemente, para hablar de barroco novohispano hemos de remitirnos a lo 

que convencionalmente entendemos por barroco, respecto a lo cuál diremos que 

éste ha sido producto de la Contrarreforma,26 y que a su vez, es una amalgama 

conformada de tres elementos: la Antigüedad clásica grecorromana, el 

cristianismo y el humanismo. Esta generalidad, que bien es aplicada al barroco 

novohispano, explica el carácter sacro-profano de la atmósfera colonial. Sin 

embargo, hablar de generalidades del barroco novohispano resulta muy 

complicado, salvo si tan sólo nos enfocásemos en las descripciones técnicas o 

estilísticas más aparentes. 

A través de su Concierto Barroco, el novelista Alejo Carpentier busca una 

cabal comprensión de lo “barroco”, más como una forma de situarse frente a la 

realidad que como un estilo histórico.27Carpentier nos recuerda ciertas 

características convencionales sobre el barroco: “el barroco se caracteriza por 

horror al vacío y la armonía geométrica de tipo lineal, por la existencia de un 

núcleo central y de otros que se van multiplicando y que tendrían como efecto la 

proyección de las formas hacia fuera de sus continentes, como una fuerza 

expansiva brutal.”28

26 Véase, Santiago Sebastián, Contrarreforma y Barroco, Edit. Alianza, Madrid, 1981. 
27 Véase, Alejo Carpentier, Concierto barroco. El reino de este mundo, Editorial Andrés Bello, 
Santiago de Chile, 1999, P. 7 
28 Ibidem 
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Sin embargo, e independientemente de todo carácter estilístico, para Carpentier, 

el barroco es el modo de expresión propio de los periodos de transformación: “el 

barroquismo siempre está proyectado hacia delante y suele presentarse 

precisamente en expansión en el momento culminante de una civilización o 

cuando va a nacer un orden nuevo en la sociedad. Puede ser culminación, como 

puede ser premonición”29

Para el caso de América, el novelista aporta lo siguiente: “América, 

continente de simbiosis, de mutaciones, de vibraciones, de mestizajes, fue barroca 

desde siempre […] porque toda simbiosis, todo mestizaje engendra un 

barroquismo.” 30

Las palabras de Carpentier nos aclaran porqué resulta complicado (o 

probablemente imposible) hablar de generalidades en cuanto al barroco 

novohispano se refiere, por la sencilla razón de que éste consiste en una mezcla 

de diferencias, e incluso contradicciones ideológicas, culturales y simbólicas. 

América desde luego, contaba con un campo fértil para la germinación del 

“barroco”; sin embargo, esas condiciones americanas son las que habría que 

analizar.

Como hicimos referencia en el primer caítulo, López Portillo sostiene que en 

el barroco mexicano existían tres miradas del mundo: la novohispana, la 

29 Ibid, pp.7-8
30 Ibidem 
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mexicana, y la mirada del lenguaje mestizo.31 Las tres visiones en conjunto, 

formaban parte de un mundo de “apariencias simbólicas”, las cuáles eran 

comprendidas o asimiladas por cada sector de la sociedad de manera distinta. El 

mundo indígena, por ejemplo, no contaba con nociones previas de emblemática 

hispánica antes de la conquista, como tampoco tenía conocimientos previos del 

barroco europeo. Sin embargo, ¿cómo explicaríamos, -como sostiene Folguera-, 

la participación voluntaria y gozosa de todo el pueblo en las ceremonias públicas? 

Esto tiene relación directa en la manera como los indígenas y mestizos 

concibieron la entrada del barroco y la conciencia de la nueva “entidad” en que se 

vivía, y estas concepciones fueron las condiciones que hicieron posible un 

“barroco Novohispano”. De esta manera, podemos decir que el barroco renació en 

la Nueva España, y el renacimiento de éste no sólo recayó en el mundo indígena, 

sino en todo el conjunto de la sociedad novohispana. 

El tema de las fiestas “virreinales” o coloniales, coinciden con un universo 

simbólico, que finalmente era la esencia del ceremonial barroco. Es por esto por lo 

que hablar de fiesta barroca, ceremonial barroco o arte barroco, es algo más que 

un mero adorno del título de una investigación. 

A lo largo de este apartado, nos hemos referido a fiestas y ceremonias de 

manera incansable, y con ello y sin pretenderlo, hemos marcado una diferencia 

entre ambos conceptos. Ahondar en cada uno de ellos a nivel histórico sería un 

laberinto interminable, pero será preciso hacer algunas referencias. 

31 Véase referencia de Carmen López Portillo en el primer capítulo. 
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Convencionalmente, una fiesta difiere de una ceremonia, ya que la primera 

contiene en sí, una esencia de regocijo por causa de lo célebre y satisfactorio. La 

ceremonia por otro lado, puede englobar distintas causas, algunas no tan 

agradables. La primera palabra con que la Real Academia de la Lengua define el 

concepto de fiesta, es “alegría”, -significado del la expresión latina festa o festum-,

a la cuál siguen los términos “regocijo”, “solemnidad” y “placer”.32Por otro lado, la 

palabra  ceremonia proviene del latín caeceremonia, que significa “carácter 

sagrado”, “práctica religiosa” o “acto ritual”. Los diccionarios de lengua española 

definen ceremonia como “culto” y “honor” hacia algún personaje o determinada 

causa.33

En algunos casos, podemos referirnos a “ceremonia festiva”, dando cuenta 

de la “solemnidad” con la que pueden realizarse ambas, es decir, una ceremonia 

honorífica con motivo de “celebración”. Además, si pensamos en que una 

ceremonia puede englobar distintas causas, las fiestas por lo tanto son una de 

ellas. Sin embargo, algunos autores se han referido a las ceremonias fúnebres tan 

sólo como a “fiestas” o “celebraciones”.34

Tal pareciera que el término “fiesta” fuera generalizador de toda 

manifestación pública en Nueva España, y que la posible incomprensión actual se 

debiera tan sólo a lo que ahora entendemos por luto y alegría. Aunque el luto y el 

32 Véase, Diccionario en lengua española Universo, Fernández Editores, México, 1992, P. 447 
33 Ibid, P. 224 
34 Víctor Mínguez sostiene que las exequias forman parte del “abanico de fiestas regias”. Véase, 
“Virreyes y arzobispos. La realeza próxima”, en: Los reyes distantes, Op. Cit, P. 32 



125

dolor se hallaban presentes en Nueva España tras la noticia de la muerte de 

reyes, virreyes o autoridades eclesiásticas,35 las “ceremonias” realizadas en dicho 

honor contaban con la misma suntuosidad, solemnidad y profundidad simbólica 

que las ceremonias de Jura o entrada de Virreyes.36Víctor Mínguez sostiene que 

las celebraciones públicas mexicanas se ciñen básicamente a las exequias y 

proclamaciones, “porque en estos eventos se pone de relieve el carácter dinástico 

de la institución monárquica, y si bien todas las fiestas regias, sea cual sea el 

motivo, son expresiones populares de lealtad, exequias y proclamaciones, por su 

propia significación, van más allá, al asumir y patentizar el significado de la 

institución monárquica.”37

Con las palabras de Víctor Mínguez, nos percatamos de que tanto las 

ceremonias fúnebres como las más gozosas celebraciones, eran motivo de 

suntuosa festividad tan sólo por la importancia de exaltación del poder 

Monárquico, manifiesta en toda expresión pública del escenario colonial 

novohispano. Esta, sin duda, era una proyección ceremonial proveniente de la 

Metrópoli y aplicada bajo los objetivos de exaltación de poderes por las 

autoridades coloniales. Sin embargo, ¿cómo digería el sector indígena la 

35 Cabe mencionar que los habitantes de Nueva España debían permanecer de luto durante tres 
meses, “política” que fue absuelta por Carlos II. Esta “imposición monárquica”, sin embargo, nunca 
fue aplicada al sector indígena. 
36 Sobre esta temática véase, Arte funerario, Congreso Internacional de Historia del Arte, Instituto 
de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de México, 1987 (Cuadernos de 
Historia del Arte, 41-1). Este libro contiene varios artículos sobre el arte efímero funerario en 
Francia, en la fiesta barroca hispánica y en la novohispana. 
37 Víctor Mínguez, “Reyes españoles y súbditos americanos. La fiesta barroca como mecanismo de 
cohesión”, en: los reyes distantes, Op. Cit, P. 26. 
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“celebración” de las reales exequias?, y así mismo, ¿hasta dónde influía la 

concepción que se tenía de la muerte en el México Antiguo? 

Talvez, las ceremonias fúnebres cubiertas con un suntuoso barniz festivo 

puedan deberse a dos causas. Por un lado, la iconografía de las exequias38 tenía 

más un carácter profano-mitológico que religioso.39 (Véase ejemplo de arquitectura 

funeraria).

Imagen 43. Túmulo de Carlos II. México, 1701. 
Tomado de: Víctor Minués Cornelles, Los reyes distantes. Imágenes del poder en el México 

virreinal, Universitat Jaume, 1995, P. 163. 

38 Llámese exequias a todo contenido emblemático aludido al difunto, ya sea literario o visual, 
conocido como “honras fúnebres”, presentes en todo ritual en dicho honor o el mismo contenido 
iconográfico de los túmulos y piras funerarias, los cuáles tan sólo refieren a un par de diseños 
arquitectónicos. 
39 Véase, Víctor Mínguez, Ibidem 
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Víctor Mínguez sostiene que “el mito clásico no fue exclusivo de las fiestas 

políticas,40 pero ha sido en éstas donde fue utilizado más frecuentemente y con un 

planteamiento más coherente al concebirse las historias de dioses y héroes como 

un enorme espejo, fantástico y creíble a la vez, donde se miraban virreyes y 

monarcas para encontrar una imagen y, valga la redundancia, mitificadora de sí 

mismos.”41 De manera que la imagen del difunto era asociada a personajes 

mitológicos que reflejaban cada una de sus virtudes, con el fin de hacerlas 

trascender. Así, al profanarse la iconografía de las exequias se profanaba su 

“celebración” con gran boato y expresividad. El mundo indígena, por su parte, 

contaba con un campo fértil para la incorporación de toda innovación simbólica, y 

tanto la erección de arquitecturas funerarias como la celebración de las reales 

exequias, fueron posibles tanto por la introducción de modelos europeos como de 

la misma concepción de la muerte que se adquiría en el conjunto de la sociedad 

novohispana, tomando en cuenta de que ni siquiera el mundo indígena tenía una 

visión homogénea de la muerte. 42

Tanto los túmulos funerarios como los arcos de triunfo eran erigidos y 

diseñados para determinadas ocasiones, así como los preparativos eran 

realizados para las detalladas celebraciones públicas; todo ello, encaminado a la 

exaltación del poder de la Monarquía española y del mismo “reino” de la Nueva 

40 Uno de los mejores espectáculos efímeros novohispanos con asunto mitológico, y que tuvo a su 
vez un motivo religioso, fue la mascarada que organizaron los estudiantes de la Universidad, en 
1653 con motivo de festejos inmaculistas. 
41 Víctor Mínguez, “La imagen mitológica. Dioses y Héroes. Versus gobernantes”, en: Los reyes 
distantes Op. Cit, pp. 49-50 
42 Cabe mencionar que en Valladolid nunca fue representado un esqueleto humano en la 
iconografía de las exequias, como sí lo fue en el resto de la sociedad Novohispana. Esto da cuenta 
de la adecuación iconográfica a las distintas circunstancias culturales en Nueva España.  
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España. A este arte de la ocasión es al que se ha denominado “arte efímero”, en 

cuyo contexto nos enfocaremos a continuación para referir el sentido de difusión 

de la imagen de “Nueva España”, de cuya importancia en la fiesta barroca 

hablaremos en el siguiente apartado. 

2. La alegoría de la Nueva España en el arte efímero novohispano 

Las celebraciones barrocas eran un acto político, y como todo acto político 

eran actos dirigidos.43 En este sentido, dichas manifestaciones contenían 

elementos de índole social, política y cultural, y la presencia de la “Nueva España” 

representaba el control, el poder e incluso, la “identidad” del México colonial. 

Las fiestas barrocas resultan ser un panorama perfecto para la 

manifestación de la grandeza, presencia y conciencia de “reino novohispano”, y la 

personificación de éste y sus demás atributos no son sino la encarnación 

simbólica de lo que significó tanto para España como para el conjunto de la 

sociedad virreinal. Las decoraciones iconográficas de los arcos de triunfo, por 

ejemplo, incluían varias imágenes: el águila, divisa y emblema del imperio español 

y el azteca, representado por la laguna y el nopal, y las armas de México.44 Así 

mismo, incluían una variedad  de elementos importantes que en el caso de las 

43 Víctor Mínguez, “Reyes españoles y súbditos americanos. La fiesta barroca como mecanismo de 
cohesión”, en: Ibid, P. 24 
44 Véase el caso del arco triunfal de Carlos de Sigüenza y Góngora: Huelga von Kügelgen, “Carlos 
de Sigüenza y Góngora, su teatro de Virtudes Políticas que Constituyen un Príncipe y la 
estructuración emblemática de unos tableros en el Arco de Triunfo”, en: Juegos de Ingenio y 
Agudeza, Op. CIt, pp. 151-161. 
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representaciones alegóricas, y de acuerdo a Ripa, contienen una serie de atributos 

que deben interpretarse como metáforas ilustradas y que define cualidades 

esenciales del concepto que representan.45

Las fiestas barrocas han despertado gran interés en los historiadores e 

investigadores en general,46 quienes acuden a las crónicas y relatos de éstas, 

destacando a los personajes enaltecidos y celebrados a través de las grandiosas 

arquitecturas efímeras.47

La “Nueva España” formó parte de los emblemas y jeroglíficos de los 

monumentos arquitectónicos y otros medios para la ocasión, a la vez que 

adornaba y representaba a los grandes personajes, como un motivo de agudeza 

sensible que a su vez resultaba oculto y complejo para la mayoría de la sociedad. 

Es importante reconocer que la imagen de la Nueva España no ha de limitarse a 

un registro visual de las narraciones festivas y celebraciones barrocas.48 Hablar de 

los componentes iconográficos con los que se le ha personificado, y de las 

diferentes representaciones con las que de ella se ha hablado, nos llevará a 

45 Césare Ripa, Iconología, AKAL 
46 Véanse los trabajos del precursor de estos estudios, Francisco de la Maza, Las piras funerarias 
en la historia y en el arte de México. Grabados, litografías y documentos del siglo XVI al XIX,
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México, 1946, pp. 61-65. Otro estudio de gran 
importancia de este autor es, La mitología clásica en el arte colonial de México, UNAM, México, 
1968. Véase También, Víctor Mínguez, “Reyes españoles y súbditos americanos. La fiesta barroca 
como mecanismo de cohesión”, Op. Cit,pp. 21-28. Así mismo, véase, Inmaculada Rodríguez Moya, 
“El retrato Efímero”, en: La mirada del virrey. Iconografía del poder en la Nueva España, 
Universitat, Op. Cit, pp. 83-106. 
47 Véanse las narraciones festivas y ceremoniales de José Miguel Morales Folguera, Cultura 
simbólica y arte efímero en la Nueva España, Andalucía, 1991.  
48 Existen trabajos que buscan este objetivo, tales como el estudio de Folguera. Sin embargo, el 
análisis del autor es considerado el más reciente y totalizador del panorama festivo novohispano y 
las principales manifestaciones efímeras, siendo este un importante punto de partida para la 
reflexión de dicha temática. 
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advertir y destacar su presencia como una figura dominante, política y formuladora 

de una incipiente noción de identidad, no como la enunciación de un elemento 

iconográfico más de las arquitecturas efímeras o los grabados “visualmente más 

atractivos”.

La personificación de la Nueva España se insertó gráficamente en un 

contexto histórico y mitológico49 para los diferentes aparatos efímeros construidos 

por motivo de las juras reales, entradas de virreyes y celebraciones fúnebres, 

como lo fueron: arcos de triunfo, túmulos y piras funerarias,50 que fungieron como 

importantes medios de difusión de esta imagen visual y del imaginario acerca de 

Nueva España. En decoraciones y descripciones de los motivos simbólicos de las 

construcciones y demás aparatos efímeros novohispanos, deben destacarse los 

programas iconográficos en donde se contemplan escenas de héroes y dioses 

mitológicos con los que se relacionaba, no sólo a los reyes, virreyes o personajes 

ilustres, sino también las diferentes personificaciones geográficas, comúnmente 

España, Nueva España o los cuatro continentes.51 Es importante reconocer que 

aún en el siglo XIX las representaciones geográficas siguen teniendo importancia 

en las ceremonias públicas. Un ejemplo de ello es un “magnífico y hermoso 

tablado” erigido en la ciudad de Valladolid hacia 1791, en honor a la proclamación 

de Carlos IV y Luisa de Borbón, en donde figuran la Asia, la Europa y la América.52

49 Véase Capítulo anterior 
50 El trabajo de José Miguel Morales Folguera, Cultura simbólica y arte efímero en la Nueva 
España, Op. Cit, incluye un nuevo catálogo –ampliado y actualizado en relación al de Francisco de 
la Maza- de las piras mexicanas. 
51 José miguel Morales Folguera, Op. Cit, P.
52 Expediente que refiere las festividades realizadas por el Ayuntamiento en honor a la
proclamación de Carlos IV y Luisa de Borbón…1791, Archivo Histórico del Ayuntamiento de 
Morelia, Caja 48, Exp.10, Ramo: Gobierno-Festividades, núm.1389, 8fjs 
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En las ceremonias públicas, existía una interminable serie de emblemas y 

jeroglíficos que, como lo establece Víctor Mínguez, “pese a su habitual tosquedad, 

los jeroglíficos americanos grabados son los suficientemente elocuentes.”53 Esto 

nos lleva a sostener que aunque los emblemas y jeroglíficos en sí mismos, ya 

fuera en España o en América, no fueran propiamente estéticos, la variedad de 

jeroglíficos y series emblemáticas de las fiestas y ceremonias barrocas fueron en 

conjunto un panorama eminentemente estético, o como acertadamente lo ha 

sostenido Giuseppina Ledda, “Las fiestas barrocas, adornan, enseñan, deleitan y 

celebran.”54

La imagen alegórica de la Nueva España formó parte importante de la 

arquitectura de la celebración, y son muchos los casos que pueden analizarse 

desde el punto de vista de la iconología para reconstruir, tanto en el aspecto de la 

historia del arte como de la historia política y cultural novohispanas, ya que la 

imagen de Nueva España tuvo también un significado emblemático que se 

relacionó, no sólo con las cualidades físicas y políticas de la Colonia, sino también 

con el significado de su propia relación con el gobierno monárquico. 

53 Víctor Mínguez, “La Emblemática Novohispana”, en: Las dimensiones del arte emblemático, 
Bárbara Skinfill Nogal y Eloy Gómez Bravo (Editores), Colegio de Michoacán, México, 2002, P. 144 
54 Giuseppina Ledda, “Proyección emblemática en aparatos efímeros y en configuraciones 
simbólicas festivas”, en: Del libro de Emblemas a la ciudad Simbólica, Actas del III Simposio 
Internacional de Emblemática Hispánica, Víctor Mínguez (Editor), Jaume, 2000, Vol. 1 P. 361 
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Imagen 44. Isidro de Sariñana, Llanto de Occidente. Grabado del Túmulo de Felipe IV, 1666. 
Tomado de: Jaime Cuadriello, “Los jeroglíficos de la Nueva España”, en: Juegos de ingenio y 

agudeza. La pintura emblemática de la Nueva España, Museo Nacional de Arte, México, 1995, 
P.91

Uno de los grabados más importantes,  que presentamos anteriormente, 

forma parte del Túmulo de Felipe IV de1666.55 La descripción de éste  contempla 

un grabado emblemático que muestra a las dos Españas coronadas presentando 

sus armas e insignias. “La Nueva” ataviada como matrona cacique con 

quexquemitl, un largo abanico de plumas y un copilli o diadema Real ciñendo su 

testa. Junto con “España” dedica medio túmulo al rey. El mar divide a ambas, pero 

el barco las acerca para llevar la noticia de la muerte del rey.56 (Véase imagen 44 

del túmulo de Felipe IV) 

55 Isidro Sariñana (1666): Llanto de Occidente en el Ocaso del mas claro Sol de las Españas. 
Fúnebres demostraciones, qve hizo, pyra real, qve erigio en las Exequias del  Rey N. Señor D. 
Felipe IIII… en la S. yglesia metropolitana de Mexico, Ciudad Imperial del Nuevo Mundo, con 
licencia. En México. Por la Viuda de Bernardo Calderón, Tomado de: Jaime Cuadriello, “la 
personificación de la Nueva España y la tradición de la iconografía de los reinos”, en: Del libro de 
emblemas a la ciudad simbólica, Op. Cit, pp. 136-137. Existe una edición facsímil de Bibliófilos 
Mexicanos, AC, México, 1977, pp. 42-45. 
56 José Miguel Morales Folguera, Cultura Simbólica y Arte efímero en la Nueva España, Granada, 
1991, P. 46 
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Imagen 44.Túmulo de Felipe IV. México, 1666.
Tomado de: Víctor Minués Cornelles, Los reyes distantes. Imágenes del poder en el México 

virreinal, Universitat Jaume, 1995, P. 162. 

Con motivo de la Jura de Carlos IV, se decoró la fachada del ayuntamiento 

de México y se presentó a las dos Españas viviendo una Edad de Oro. En el arco 

triunfal construido por la entrada del virrey Revillagigedo (1746) Nueva España 

aparece representada por las Hyadas, (hijas de Atlante). “Los mitógrafos antiguos 

decían que Atlante era tan grande que sustentaba los cielos con sus hombros, al 

igual que Revillagigedo soportaba el peso de la Nueva España”57; de manera que 

Nueva España representada como las hijas de Atlante, era soportada y sostenida 

por su padre, representación del Virrey Revillagigedo.  

57 Folguera, P. 112 
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En el arco erigido en honor del virrey Antonio María de Bucarelli y Úrsua 

(1771), se hallaba la estatua de México junto a la de España con un águila 

mirando al sol, símbolo del poder divino y el poder monárquico, y teniendo en las 

garras los rayos de Júpiter, símbolo del buen gobierno en la Nueva España.58

En la pira que la Inquisición sufragó en la catedral mexicana para las 

exequias de Felipe II en 1600, aparecía la Nueva España haciendo pareja con la 

personificación de la Muerte, y se le veía enlutada y portando un pergamino que 

declaraba su enorme pena.59

En el arco del virrey Marqués de Cruillas (1761), se le presenta con los 

brazos abiertos y un conejo a los pies, que en la antigua Roma representaba a 

España, y decorada la cabeza con un bello plumaje; y aún en los albores de la 

emancipación, la Jura de Fernando VII (1808) es motivo para representar en un 

cuadro que -decoraba la casa del regidor de México- a la España y la Nueva 

España presentando un solo corazón al rey. 60

Aunque la característica de la emblemática novohispana sea su carácter 

abierto, no hermético, y moralmente didáctico y evangelizador, es importante 

aclarar el carácter público y privado de esta manifestación icónico-literaria. La 

58 Véase descripción del arco en, Roberto Moreno, Joaquín Velázquez de León y sus trabajos
científicos sobre el Valle de México, 1773-1775, Universidad Nacional Autónoma de México, 
Instituto de Investigaciones Históricas, México 1977, Cap. 5 
59 Citado por, Jaime Cuadriello, “La personificación de la Nueva España y la tradición de la 
iconografía de los reinos”, Op. Cit, p. 134. Véase también, Dionisio Ribera Flores, Relación 
historiada de las exequias funerales de la Majestad del Rey D. Philipo II Nuestro Señor, [Edición 
facsímile],  Sociedad Mexicana de Bibliófilos, México, 1999, pp. 70-71 
60 Véase tercer apartado del Capítulo III 
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particularidad del grabado libresco, por ejemplo, es que da cuenta del carácter 

privado de la cultura emblemática en Nueva España61, aunque haya sido un 

importante medio de difusión. Sin embargo, de éste se valieron las autoridades 

para diseñar los programas simbólicos que saldrían a la luz pública. Además, a 

través del grabado libresco aparece frecuentemente la imagen alegórica de Nueva 

España. Un ejemplo de esto, -como se muestra en la imagen- es la portada de la 

Historia de la Nueva España impresa por José Antonio de Hogal en 1770, en 

donde la imagen se encuentra “ataviada como una matrona cacique, ricas prendas 

y un copilli o diadema real. Contiene además una serie de elementos eclesiásticos 

y una espada con una corona que remiten al poder político.”62 La corona fue el

símbolo del poder divino, expresión de la máxima autoridad y poder del Estado, 

significado que se remonta a la Roma monárquica, donde la diadema de laureles 

representaba las Autoritas, es decir, las autoridades.63Junto a la mujer, un águila 

lleva en el pecho un escudo con un nopal, símbolo de la ciudad, y a su lado 

instrumentos musicales indígenas; en tierra y al otro lado un caimán o lagarto, el 

cuál, según Césare Ripa64 es utilizado por ser un animal abundante en América. 

En segundo plano por detrás de la matrona, un pedazo de manuscrito pictórico 

indígena alude a la antigüedad prehispánica, poniéndosele al costado una bolsa o 

carcaj provista de flechas. Del lado opuesto, la bandera de Plus ultura, símbolo de 

los confines del mundo y del triunfo de la Monarquía española en América. 

61 Es el mismo caso de los biombos y la gran mayoría de las pinturas sueltas, salvo el retrato de los 
virreyes que solían mostrarse públicamente. 
62 Véase interpretación de Isabel Grañén Porrúa, en: “El grabado libresco, sus emblemas y 
alegorías”, en: Juegos de Ingenio y Agudeza, Op. Cit, P.119
63 Fernán Altuve, hace un estudio breve sobre la importancia de la Corona como categoría y como 
símbolo. Sobre esto véase, Fernán Altuve-Febres Lores, Los reinos del Perú. Apuntes sobre la 
Monarquía Peruana, Dupla Editorial, Perú 2001, pp.170-172 
64 Césare Ripa, Iconología, España, AKAL, 1987, P. 108 
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Imagen 45. Manuel Villavicencio, Detalle de la Portada de las Cartas de Relación de Hernán
Cortés, 1770. Tomado de: Ma. Isabel Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España, 

sus emblemas y alegorías”, en: Juegos de ingenio y agudeza. La pintura emblemática de la Nueva 
España, Museo Nacional de Arte, México, 1995, P.120 

Otro caso es la obra de José Antonio de Villaseñor y Sánchez, titulada 

Teatro Americano, impreso en México por la viuda de D. Joseph Bernardo de 

Hogal, 1746. En él, la Nueva España aparece como “una mujer vestida con 

bordados de oro y plata que le están de perlas [sic], y señala un cofre abierto que 

deja ver todas sus riquezas.”65 Su presencia atestigua el acto del mismo Antonio 

de Villaseñor donando al rey un libro, es decir, su propia obra. 

65 Isabel Grañén Porrúa, “El grabado libresco en la Nueva España. Sus emblemas y alegorías”, en: 
Juegos de Ingenio y Agudeza, Op. Cit, p. 117. 
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Otra portada de gran importancia simbólica es la Tesis Universitaria de

Antonio Ortiz, de1660, de la cuál hemos hecho referencia en el último apartado del 

capítulo anterior.66

En un grabado de Roberto Cordier, que aparece en la carátula de Juan 

Solórzano y Pereyra De Indianorum Iure (1629), y que también fue incluido en la 

portada de la edición de 1647 de su Política Indiana, destacan “dos pequeñas 

figuras femeninas que se encuentran a los lados izquierdo y derecho y están 

tituladas como Hispania y América respectivamente. La primera de ellas sostiene 

una gabilla de trigo y las armas, mientras que la segunda, conjuntamente con las 

armas lleva maíz.”67 Aunque es esta una representación de América, muestra la 

importancia simbólica de los dos mundos, de la “vieja” y la “Nueva” entidad 

geográfica y política. 

Así mismo, cabe destacar la portada del Tratado Jurídico para gobiernos de 

las Indias del Licenciado Antonio de León Pinelo.68

Como hemos visto a lo largo de esta investigación, es en el ámbito público 

en donde ha de centrarse nuestra investigación, y en este caso, la emblemática 

libresca no queda fuera de contexto, ya que ella misma tenía en las crónicas 

festivas y ceremoniales su principal fuente de erudición.

66 Véase último aparatado del capitulo II. 
67 Fernán Altuve-Febrés, Op. Cit, P. 168 
68 Véase referencia de Jaime Cuadriello en el tercer apartado del capítulo II. 
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Generalmente, hablar de arte virreinal nos remite a las suntuosas 

arquitecturas efímeras; esto tiene su explicación lógica en que durante el periodo 

barroco en Nueva España hubo una intensa actividad en el ramo de la 

construcción. Sin bien existen publicaciones relativas a la arquitectura barroca 

novohispana, éstas tendrían que tratar aspectos referentes a la enseñanza de 

estos oficios, dentro de los cuáles habría que distinguir la enseñanza de la 

construcción como conocimiento y preparación técnica, y la enseñaza de la 

construcción como ideología artística. En el plano arquitectónico, en las ciudades 

de México y Puebla hubo una importante actividad constructiva en la producción 

arquitectónica durante la colonia.69 Debido a esto, es que los grandes modelos 

arquitectónicos efímeros provienen de estas dos principales ciudades.70

Al igual que las arquitecturas, las ceremonias tienen sus principales 

modelos. Para referirse a las ceremonias de Jura en honor a Fernando VII, por 

ejemplo, Marco Antonio Landavazo sostiene que sólo a cuatro se puede tener 

acceso: Puebla, Jalapa, Valladolid y Aguascalientes. 71 Aunque esto refiere al siglo 

XIX, estas “provincias” siempre fueron centros de importancia festiva.

Alfonso Rosales señala que el ceremonial Real –refiriéndose 

particularmente a las exequias- variaba sólo excepcionalmente, “porque la 

69 Véase, Mina Ramírez Montes, Catálogo de documentos de Arte en el Archivo de Notarías de la 
Ciudad de México, México, UNAM, 1990, Núm. 15, pp. 21, 22 y 37. 
70 El Fondo Antiguo de la Biblioteca Pública Universitaria de Morelia resguarda importantes 
descripciones sobre Túmulos funerarios, en los cuáles pueden identificarse los principales modelos 
arquitectónicos provenientes de las ciudades de México y Puebla. 
71 Marco Antonio Landavazo, La máscara de Fernando VII. Discurso e imaginario monárquicos en 
nueva época de crisis, Nueva España, 1808-1822, El Colegio de México, UMSNH y El Colegio de 
Michoacán, México, 2001, pp. 99 
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dignidad y su majestad de los reyes de España no permitían novedades con 

facilidad.”72

En el plano arquitectónico, el estilo barroco llegó a Nueva España por 

diversas vías: por medio de arquitectos y artistas que llegaban al Nuevo Mundo y 

a través de los tratados de arquitectura.73Sin embargo, aunque esto nos refresca 

la importancia de la técnica arquitectónica, habría que pensar en los modos de 

actuar y de pensar de los arquitectos y constructores, y desde luego, en los modos 

de enseñanza de la albañilería en la época colonial,74 lo cuál, al ser encaminado 

como un “arte de la ocasión”, transformaba la visión tanto de diseñadores como de 

los encargados de erigir aquellos suntuosos aparatos efímeros. 

A pesar de la importancia arquitectónica, el arte efímero se entiende como 

un “arte de la ocasión”, y la ocasión no son propiamente las arquitecturas, sino el 

sentido de enaltecimiento que encaminaba a erigirlas. Las arquitecturas efímeras 

no son el arte efímero, sino uno de tantos reflejos suyos. La elaboración de 

sermones y las procesiones organizadas son también “importantes medios para la 

ocasión”, y requieren de la misma organización detallada y costosa, y de una 

cuidadosa aplicación simbólica. Es el caso de la personificación encarnada de 

México por motivo de la llegada del virrey Don Luis Henríquez de Guzmán en 

1650. Cuando éste se disponía a pasar, acompañado de una multitud, por debajo 

de un “impresionante” arco de triunfo erigido en la plaza de Santo Domingo, una 

72 Alfonso Martínez Rosales, “Reales exequias en San Luis Potosí”, en: Juegos de Ingenio y 
Agudeza, Op. Cit, P. 171. 
73 Véase, Manuel Toussaint, “Vitrubio interpretado por un arquitecto de Nueva España en el siglo 
XVII”, en: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México, 1950, Vol. 18, pp. 86-87 
74 Archivo Histórico de la Ciudad de México, Ramo Ordenanzas, Vol. 2984, Exp. 14, f. 4 
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joven emergió desde el interior del mismo diciendo: “suspende, señor, suspende, a 

mis clamores el curso”. Al aproximarse, la comitiva presenció a esta joven “vestida 

en traje [sic] de india, con nahuas de lana encarnada, y oro, y plata, y pluma.”75 A 

continuación, recitaba un sermón en el que expresaba la compleja simbología del 

arco, y declaraba los ideales más profundos de la “grandeza mexicana”: 

México soy, si en el tiempo 

De supersticiosos cultos 

India bárbara y sangrienta 

Con sacrificios inmundos 

Ya cristiana, y española, 

De la Religión escudo,

Albergue del Orbe todo, 

De noble lealtad trasumpta.76

Esta era indudablemente una personificación encarnada de México, en 

donde se hacía evidente que para mediados del siglo XVII México ya no es visto 

como tierra de conquista, ni de evangelización; “ya no es tierra de dominar sino de 

compartir.”77 Sin embargo, lo más impresionante y significativo de esta ocasión 

vino después, cuando ante el asombro de los presentes la joven se despojó las 

dichas prendas de india y se transformó en la diosa Minerva, en esta ocasión, 

75 María Concepción García Sáiz, “Minerva recibe al Conde de Liste”, en: Juegos de Ingenio y 
Agudeza, Op.Cit. P. 162 
76 Ibid P. 163 
77 Ibidem
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armada con peto, espaldar, y gola, y faldones de tela azul, y oro […] empuñando 

un asta, y embracando su escudo”.78 Minerva es el símbolo de la sabiduría y la 

virtud79, razón por la cuál se le identificó con México y con el Nuevo gobierno en la 

Nueva España. 

Por lo anterior podemos decir que la personificación de Nueva España tiene 

otro medio de difusión y representación; no sólo la personificación gráfica o 

literaria, sino personificación encarnada, difundida a través de espectáculos 

ambulantes.

El historiador queretano José Rodolfo Anaya Larios sostiene que todo arte 

es efímero. Esta generalización puede ser peligrosa si no se plantea en un 

contexto determinado. Todo arte tiene un momento efímero, pero no es que el arte 

en su conjunto sea efímero por naturaleza. En el caso del arte virreinal sí 

hablamos de un arte eminentemente efímero, en donde, no es que la presencia de 

la Nueva España existiera tan sólo para determinada ocasión; se trataba, más 

bien, de un ocasional recordatorio público de identidad colectiva. 

Una vez conquistado el Nuevo Mundo, y más aún, una vez fundado el 

virreinato, éste reflejó importantes y novedosos intereses de la Monarquía 

española, y trajo consigo a la vez una fórmula para cimentar las bases de la 

nación independiente. La imagen de Nueva España, por lo tanto, adoptó 

78 Ibidem 
79 Véase referencia de Emilio Gesnet en el capítulo anterior. 
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características tan distintas que algunos de sus atributos trascendieron en los 

símbolos nacionales de la actualidad, de lo cuál nos ocuparemos a continuación. 

3. La alegoría de la Nueva España y la trascendencia de sus atributos en los 

símbolos nacionales 

Antes de dar por terminado este estudio, -que no es totalmente acabado 

como no lo es ninguno en la historia- será preciso plantearnos una pregunta que 

bien parece una enorme contradicción: ¿qué sentido tiene hablar de la imagen de 

la Nueva España?

Actualmente, entender el fenómeno de la “identidad”, cuya búsqueda se ha 

venido forjando desde hace tres siglos, nos lleva a dirigirnos por distintas vías de 

investigación, las cuales, generalmente son documentales. ¿Quién pensaría que 

una de estás vías sería una imagen cuya aparición en el escenario colonial era tan 

frecuente, pero a la vez tan esporádica? o independientemente de todo embrollo 

por el que nos ha conducido la emblemática, ¿porqué una imagen habría de tener 

más credibilidad que el mismo lenguaje escrito, y que a su vez, explique un 

fenómeno tan complejo como el de la identidad? Tal vez, éstas sean unas de las 

limitaciones que los mismos estudiosos de la historia -o curiosos en común- 

pongan frente a sí para darle a este tema su justa valía.
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Destaquemos que aunque resulte complicado de entender, la imagen de 

Nueva España tiene una profunda conexión con la noción de la identidad actual, 

aunque muchos no perciban estas evidencias. Esto, sin duda, sería motivo de otra 

reflexión, y de otro detallado estudio. Sin embargo, presentaremos algunos 

ejemplos gráficos representativos de la imagen femenina del poder con el que se 

busca “definir” un concepto de nación. 

El historiador Enrique Florescano sostiene que una vez llegadas a Nueva 

España las noticias del derrocamiento de Fernando VII, la rebelión de Miguel 

Hidalgo en 1810, y más tarde la fundación del Imperio en 1822, hicieron aparición 

“distintos símbolos de identidad que chocan entre sí y luchan por sobreponerse 

unos a otros.”80

Florescano señala que algunos símbolos recogieron alegorías antiguas del 

Virreinato, mientras otros formaban extrañas combinaciones entre lo viejo y lo 

nuevo, y qué más aún, “otros creaban emblemas inéditos para representar a la 

patria.”81

En siglos anteriores, la Nueva España no era entendida como Patria,

aunque sí como un importante punto de “identidad”. En el siglo XIX, por lo tanto, 

las imágenes eran de la Patria y no del antiguo “reino colonial”. A diferencia de las 

imágenes de la patria que surgieron una vez derrocado Fernando VII, las 

80 Enrique Florescano, “La patria en la fundación de la República y los tiempos de la crisis política”, 
en: Imágenes de la Patria a través de los siglos, Edit. Taurus, México, 2005, P. 101 
81 Ibidem 



144

imágenes de la Nueva España colonial señalaban una incipiente noción de 

identidad, mientras las primeras estuvieron más claramente encaminadas a la 

identidad nacional.

Sin embargo, la noción de Patria no era la misma durante el siglo XIX que 

en la actualidad. En esa época, tanto españoles como americanos identificaban a 

la patria “con los valores en el lugar donde se nace y con el conjunto de la 

monarquía.”82 A través del Diario de México hacia 1809, una señora yucateca 

declaraba lo siguiente:

…sí hijos míos, la patria, la amable patria, no es otra cosa que la dulce 

unión que ata a un ciudadano con otro por los indisolubles vínculos de un mismo 

suelo, una misma lengua, unas propias leyes, una religión inmaculada, un 

gobierno, un rey, un cuerpo, un espíritu, una fe, una esperanza, una caridad, un 

bautismo y un Dios, padre universal de todos […]83

Como podemos ver, la identidad entre españoles y americanos se basó 

tanto en la unidad de los reinos como en la religión común.84  Un ejemplo de esto 

lo encontramos en la siguiente imagen, en donde “Iturbide está sentado en un 

trono, con el cetro en una mano y en la otra un ramo de olivo; lo coronan la paz y 

la fuerza; el tiempo le ofrece el águila imperial; la iglesia y las naciones  sancionan 

82 Ibidem 
83 Citado por Florescano, Ibidem 
84 Véase el estudio de Carlos Herrerón Peredo, Del sermón al discurso cívico, El Colegio de 
Michoacán, 2003, Cap. VIII 
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el acto; el comercio, la industria y el poder militar rodean a la historia alada, que 

escribe sobre un gran libro, mientras un águila (México) ataca un león vencido 

(España)… en una tribuna en lo alto la sociedad mexicana aplaude.”85

Imagen 46. José Ignacio Paz, Alegoría de la Coronación de Iturbide, 1822.
Tomada de: Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Editorial Taurus, 

2005, P. 119. 

Según Florescano, el 16 de septiembre de 1810, Hidalgo llama en sus 

proclamas a la patria con el nombre de América,86 y en efecto, en estos años los 

patriotas rara vez eran llamados mexicanos.87 La figura de América, más 

identificada con las raíces indígenas que la misma Nueva España plasmada a 

finales del siglo XVIII y durante el XIX, tuvo características que aludían a la figura 

85 Tomado de, Enrique Florescano, Op. Cit, P. 116. 
86 Florescano, Op Cit, P. 103.
87 Sobre los distintos nombres con que se llamaba a la patria, véase, Guadalupe Jiménez 
Codinach, México, su tiempo de nacer, Fomento Cultural Banamex, México, 1997, pp. 227-281. 
Véase también, Rafael Barajas, “Retrato de un siglo. ¿Cómo ser mexicano en el siglo XIX?”, en: 
Florescano (Coord.), Espejo mexicano, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes / Fundación 
Miguel Alemán / Fondo de Cultura Económica, México, 2002, pp. 124-125. 
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de la América prehispánica, como si la verdadera identidad consistiese en 

remontarse al primer encuentro entre el europeo y el indígena; entre la Europa y el 

México prehispánico; una América tal cuál el español la encontró. Un ejemplo son 

las siguientes imágenes del siglo XIX. 

Imagen 47. Alegoría de América 
Publicada en una obra italiana editada en Milán en 1827.  

Tomada de: Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Editorial Taurus, 
2005, P. 64. 

Imagen 48. Representación de América Libre en una litografía del siglo XIX.  
Tomada de: Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Editorial Taurus, 

2005, P. 122. 
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Otro ejemplo claro y consistente de esto, es la etapa de la “entrada 

triunfante” de Agustín de Iturbide, en cuyo sermón se hace evidente la exaltación 

de América. 

Florescano sostiene que “los antiguos recintos del Virreinato, planeados 

para celebrar otras ceremonias, se transformaron para darle cabida al nuevo culto 

nacional.”88 Bien decía Goycoechea al Virrey hacia 1809:  

En el día no queda población en esta provincia en que se haya omitido la 

proclamación de nuestro deseadísimo soberano el Sr. Fernando 7°.89

En efecto, no sólo hubo una profunda transformación urbana, sino también 

simbólica, ya que en centro de la Plaza Mayor se hallaba erigida la “estatua 

ecuestre de Carlos IV”90:

En la bella Plaza mayor y dentro de la elipse en que se halla colocada la estatua 

ecuestre colosal de bronce del señor Carlos IV, levantaron un temple de figura 

88 Florescano, Op.Cit, P. 112 
89 “Goicoechea al Virrey”, Loreto 23 de febrero de 1809, AGN, Ramo: Historia, Vol. 49, Exp. 46, Fj. 
449.
90 Véase, Imagen del Augusto monarca de España y de las Indias Carlos IV. Figurada en una 
estatua aquestre, erigida en México y en el Gobierno del Exmo Señor D. Joseph de Yturrigaray, 
Virrey de esta Nueva España, 1804, Col. LAFRAGUA, Biblioteca Nacional de México, Rollo 96, 10 
p. Fj. 2. Véase también, Bruno José de Larrañaga, Poema heroyco en celebridad de la colocación 
de la estatua colosal de bronce de nuestro católico monarca el S.r. D. Carlos Quarto, rey de 
España y emperador de las Indias… [México] of. De Don Mariano de Zúñiga y Ontiveros, 1804, 
Col. LAFRAGUA, Biblioteca Nacional de México, Rollo 96, 16 p. fj.6 
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rotonda […] en el remate del templete se miraba sobre un nopal parada, un águila, 

la que simbolizaba la libertad de la nación. Los lienzos que cubrían el pedestal 

representaban, el primero, la elevación de la América Septentrional al rango de 

nación independiente y libre […] la América representada con todos sus símbolos 

y vestida del manto soberano, sube por las gradas conducida por su digno hijo el 

grande Iturbide […] al otro lado se miran los fuertes generales del Ejército 

Trigarante con plumaje y banda tricolor […]en las gradas del trono está un genio 

con carcax, arco y macana, que son las armas antiguas con que peleaban los 

mexicanos.91

Es importante mencionar que  durante la era republicana92, la imagen de la 

patria sigue manteniéndose como la antigua alegoría de América, representada 

como “una mujer mestiza adornada con collares de perlas y vestido mexicano, y 

acompañada con el carcaj y las flechas, el cuerno de la abundancia93 que denota 

su riqueza y a veces el cocodrilo que alude al territorio, y una gran águila 

americana, tal como se ve en la pintura de una matrona que personifica el Imperio 

de principios del siglo XIX.”94 (Véase imagen 49) 

91 Vicente Riva Palacio, México a través de los siglos, Ballescá y Cía, 1884-1889: vol. IV, P. 24; 
Javier Ocampo, Las ideas de un día. El pueblo mexicano ante la consumación de su 
Independencia, El Colegio de Michoacán, 1969, pp. 15-16. Sobre las ceremonias y fiestas que 
celebraron la coronación de Iturbide en Puebla, véase, Mariano Torres Bautista, 1995, 221-239. 
92 Sobre el concepto de República véase segundo apartado del capítulo II. 
93 Sobre éste símbolo de la mitología griega véase, Emilio Gesnet, “La cabra Amaltea y el cuerno 
de la abundancia”, en: Figuras y leyendas mitológicas, Editorial Juventud, Barcelona 2005, pp.21-
22.
94 Véanse los datos relativos a esta pintura en Esther Acevedo, “Entre una tradición alegórica y la 
narrativa factual”, en: Los pinceles de la Historia. De la Patria criolla a la Nación mexicana, 2000, 
pp. 125-126 
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Imagen 49. Alegoría de la Independencia. 
Tomada de: Los pinceles de la Historia. De la Patria criolla a la Nación mexicana, 1750-1860,

Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2000. 

La noción de la patria por lo tanto, ha de resaltar los principales símbolos 

prehispánicos, tales como el águila, el nopal, las plumas [Véase imagen 50] y el 

carcaj provisto de flechas, elementos que aún separados, siguen siendo símbolos 

de la nación, representados a través de distintos medios, siendo el principal la 

actual bandera mexicana.95

95 Véanse los importantes estudios de Enrique Florescano, La bandera Mexicana. Breve historia de 
su formación y simbolismo, Editorial Taurus, 2000, pp.180. Así mismo, véase “La patria en la 
fundación de la República y los tiempos de la crisis política”, en: Imágenes de la Patria a través de 
los siglos, Op. Cit, pp.191-146
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Imagen 50. Ejemplar del arte plumario de fines del siglo XVIII que presenta una alegoría de
América. Tomada de: Enrique Florescano, Imágenes de la Patria a través de los siglos, Editorial

Taurus, 2005, P. 125. 

Recordemos, sin embargo, que las representaciones de América no se 

limitan a los atributos prehispánicos a totalidad. Un ejemplo es la siguiente imagen 

de finales del siglo XVIII, cuyo dibujo alegórico es muy representativo del papel 

que América jugó en las aspiraciones de recuperación territorial de los Borbones, 

sobre la base de unas colonias ricas y bien administradas. “La joven  América, que 

se adorna con los elementos de las culturas indígenas, está respaldada por el 

cuerno de la abundancia, el caimán y la planta del tabaco, como muestra de la 

riqueza de sus productos. Detrás, salvaguardándola, las armas de Carlos III y a 

sus pies el león imperial.96

96 Anteportada de la Real Ordenanza para el establecimiento e introducción de intendentes del
exército y Provincia en el Reino de la Nueva España, 1786, Biblioteca Nacional Archivo General de 
Indias, P. 251. 



151

Imagen 51. Camarón y J. Joaquín Fabregat, Alegoría de la América española, 1786.
Tomada de: Biblioteca Nacional, Archivo General de Indias. 

Ya a finales del siglo XIX, la imagen de la patria sigue manteniéndose 

rodeada de atributos prehispánicos, y en ocasiones, como la figura de una 

elegante mujer, siempre, con una victoriosa apariencia. Un ejemplo de esto es la 

siguiente imagen de José Guadalupe Posada, en donde La patria saluda al 

periódico del mismo nombre que comenzó a circular en ese mismo año. 
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Imagen 52. Alegoría de la Patria de José Guadalupe Posada, 1887. 
Tomada de: Posada y la prensa ilustrada: signos de modernización y resistencias. Museo Nacional 

de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes, 1996. 

Tal vez, en la actualidad no encontremos fácilmente la figura de una 

matrona rodeada de tales atributos, pero sí estamos rodeados de estos 

componentes iconográficos, separadamente situados en sitios probablemente 

inadvertidos.

Así, la tradición emblemática de raíces tan profundas, la atmósfera 

simbólica del Nuevo Mundo, y el mismo afán de la identidad, son los que han dado 

la suficiente importancia a nuestro estudio, el cuál, así como son profundas sus 

raíces, es interminable su frondosidad.  
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Conclusiones 

La importancia de la representación simbólica de “Nueva España”, nos lleva 

a pensar en cómo a través de los siglos de la dominación española, muchos de 

sus atributos se fueron encaminando a la búsqueda de una identidad Nacional. La 

identidad es un fenómeno que no sólo se produce en la mente de los hombres, 

sino en cada una de sus acciones.

Desde el siglo XVI, los emblematistas del Nuevo Mundo se preguntaron 

como idear figuras alegóricas de las distintas regiones del continente americano. 

Para idearlas se valieron de los programas iconográficos occidentales, pero los 

adecuaron a temas y a condiciones específicas. Una vez entrado el barroco, la 

exaltación de imágenes y la consistencia misma de las ceremonias barrocas viven 

en sí un proceso de identidad. Aunque los motivos ceremoniales y festivos 

provenían de la metrópoli, adoptaban nueva forma y sentido en la Nueva España. 

Ya fueran criollos o peninsulares quienes mandaban erigir los grandiosos aparatos 

efímeros, o quienes fuesen los diseñadores de los programas iconográficos, no 

dejaban de estar, finalmente, inmiscuidos y conectados con la realidad 

novohispana, lo cuál determinaría el carácter icónico-verbal de las ceremonias 

barrocas, que vivían en sí un proceso de identidad. 

La imagen de “Nueva España” no lograba (ni pretendía) una superioridad 

total sobre la Antigua ciudad, aunque la misma denominación de “reino” lo 

sugiriera. El sentido de su exaltación en la suntuosidad de las fiestas y ceremonias 
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barrocas, por ejemplo, tenía en la sociedad novohispana efectos más allá que una 

mera superioridad monárquica. 

Irremediablemente, desde su aparición, la imagen alegórica del reino 

novohispano tuvo entre sus atributos elementos puramente americanos, ya que, 

además de la gran necesidad descriptiva  de los conquistadores y de las 

pretensiones mismas de la mentalidad europea, significaba una efectiva forma de 

subordinación, aceptación, incorporación y adhesión indígena que no podían 

negar las autoridades. Además, la imagen de Nueva España era un “estandarte” 

de los conquistadores ante la Corona española, frente a quienes mostrarían el 

reino que dominaban y del que formaban parte, conciencia que sin embargo, más 

tarde se reforzaría, y encaminaría hacia la búsqueda de una identidad nacional. 

El escenario novohispano estaba colmado de una guerra de símbolos, en 

donde estos se confrontaban de manera constante, aunque tampoco se derribaran 

entre sí; se trababa, más bien, de la búsqueda de una conjugación perfecta que 

pudiera concretarse en un punto de identidad colectiva a través del poder 

innegable de las imágenes. 

Resulta arriesgado suponer que todos los símbolos prehispánicos se 

sometieron al mismo proceso de unificación y mestizaje icónico. Como ha sido 

demostrado y aceptado por diversos especialistas, algunos símbolos, en efecto, 

no sobrevivieron a los efectos de la Conquista. Pero en lo que se refiere a los 

símbolos fundacionales, como las armas de México y el reino mismo de la Nueva 
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España, es importante reconocer que han sido puntos de identidad que han 

evolucionado con sus rasgos multiculturales de manera conjunta, desde la 

Conquista del Nuevo Mundo hasta los mismos albores de la emancipación, y que  

el sentido general de exaltación de la sociedad novohispana, significa el 

reforzamiento de una noción de identidad, que ha perdurado hasta nuestros días 

bajo diferentes formas y símbolos. 

Las ceremonias y celebraciones barrocas fueron manifestaciones de una 

cultura simbólica en apogeo, pero a la vez, fueron el motor de crecimiento y 

desarrollo de la misma. Así mismo, la imprenta favoreció la difusión de la 

emblemática, e hizo de ésta un arte de carácter didáctico, moral y 

propagandístico. La pretendida unidad política y religiosa adoptó forma de letras, 

imágenes e instituciones, que más tarde trascenderían, pero en un mundo distinto 

y sujeto a sí mismo.

Los españoles debían tener conciencia del poder del Estado y de su labor 

como vasallos del rey, conciencia que reforzaban con la implantación de las 

instituciones y la misma imagen alegórica del reino. Sin embargo, no debemos 

olvidar la incorporación del mundo indígena, voluntaria y forzosa a la vez. No sólo 

las condiciones de la emblemática europea y la dominación geopolítica 

favorecieron la creación simbólica del Nuevo Mundo. En medio de un mundo de 

analfabetismo e iconicidad  cultural, fue forzosa la necesidad de crear y difundir la 

imagen de Nueva España. No es que con la primera representación visual del 

reino el mundo indígena haya concebido a la Nueva España como entidad 
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geopolítica por primera vez. La Nueva España significó un punto de identidad 

colectiva desde el siglo XVI, por lo que era necesaria y forzosa su representación 

simbólica.  

La diversidad de castas que conformaban la sociedad novohispana 

favoreció el desarrollo, esplendor e identidad de la emblemática, y la 

personificación alegórica del reino era, ante todo, una necesidad colectiva. 

Aunque las instituciones se trasplantaron a América, se adecuaron a las 

condiciones novohispanas, y desde este momento quedó plantada la semilla de la 

identidad institucional y política. La emblemática, aunque mantuvo su esplendor 

desde la Europa renacentista hasta fines del siglo XVIII, también tuvo un 

importante proceso de adecuación. Resultó, finalmente, un mestizaje de las 

imágenes, que se encaminaría hacia la búsqueda de una identidad nacional. 
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